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SUMMARY OF THE JULY ISSUE, 1931 


THE ENGRAVING ON COPPER AT VICCHIO DI RIMAGGIO, BY GIORGIO CASTEL. 
FRANCO, INSPECTOR OF THE R. SOPRINTENDENZA ALL’ARTE DELLA TOSCANA, WITH 3 IL- 
LUSTRATIONS. i 


The author publishes a tabernacle door in copper engraved with the figure of Saint He- 


lena, the work of a Florentine artist of about 1400, of an advanced phase of the so-called 


fine manner. 


HOMELESS PICTURES. THE FLORENTINE TRECENTO, I, By BERNARD BERENSON, 
WITH 25 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


After having made clear how in the Florentine painting of the 14th century the determi. 
ning factor is Giovanni Pisano, while the only foreign influences are those of the Lorenzetti, 
Bernard Berenson speaks of various groups of paintings themselves homogeneous, which throw 
a new light on some artistic personalities of that century the painter of the Stoclet Nati- 
vity and of other paintings by the same hand, a contemporary of Giotto; Daddi; the master 
whom he calls « of Terenzano » from the polyptych by his hand in that parish; and finally 


the followers of Orcagna. 


« BOZZETTI” BY GIAN MARIA MORLAITER, By GIULIO LORENZETTI, OF THE CORRER 
MUSEUM IN VENICE, WITH 20 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


In the Venetian gallery of the Counts Donà Dalle Rose, signor Lorenzetti has retraced a 
series of «bozzetti » or rough-casts of the sculptor Gian Maria Morlaiter. These bozzetti refer 
to statuary groups existing in the same palace, to the bas-reliefs in the Chapel of the Rosary in 
San Giovanni e Paolo, to the busts in the Corner Palace in Ca? Grande, and to the statues in the 
destroyed Church of San Biagio at the Giudecca. The figure of the artist appears from these 
bozzetti far better than his fame, in the vivacity and richness of his taste and his decorative 


tendencies. 


THE TRECCANI COLLECTION, BY ANTONIO MORASSI, INSPECTOR OF THE SOPRINTEN- 
DENZA ALL'ARTE LOMBARDA, WITH 23 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 
Dr. Morassi illustrates the most important paintings of this Milanese collection of recent 
formation, and places in relief the importance that it is gradually assuming above all because 
of the eighteenth century Venetian pictures, notable among which is the sketch for the Prea- 


ching of the Baptist, by Giambattista Tiepolo. 
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PRbrRUNEPERESE CASEARI 


VILLE DEL BRENTA 


ESDEGLI EUGANEI 


I Veneto e una delle regioni più ricche 
di ville. Sparse per le feconde pianure, 
allineate lungo i fiumi, adagiate sui de, 

clivi collinosi, esse dicono ancor oggi come 
l'uso del villeggiare fosse diffuso sino da lon- 
tani tempi fra 1 sudditi della Serenissima, e 
come divenisse un lusso fastoso ed ospitale. 

Era quindi davvero sentita la mancanza di 
un'opera che degnamente illustrasse le prin, 
cipali ville del Veneto. Data la vastità della 
materia, non era possibile racchiudere in un 
sol volume l'illustrazione di tutte le ville ve, 
nete, e perciò gli autori dovettero contenere 
le loro ricerche in una determinata zona, 
ricca di ville ma fra le meno studiate. 

La prefazione segue attraverso i secoli 
l'uso di costruire ville e rievoca gli spassi del 
villeggiante, ed è illustrata con riproduzioni 
di quadri e di stampe che mostrano il patri 
zio veneto nei suoi ozi e nelle sue attività 
villerecce. Il testo del volume è diviso in tre 
parti. Nella prima, che riguarda la «riviera 
del Brenta», si susseguono le ville che si 
specchiano in quel braccio di fiume che un 
tempo era la via abituale di comunicazione 
fra Venezia e Padova, e dove le famiglie 

attizie veneziane amavano trascorrere «la 
stagion fatale», come dice il Goldoni, che 
di quelle ville conosceva bene gli splendori: 
dalla grandiosità architettonica del Palladio 
si passa alla proporzionata eleganza ricercata 
dagli architetti del Settecento, il secolo che 
impresse un suo cafattere a tutta la «riviera ». 
La seconda parte riguarda i Colli Euganer, 


e va dai foschi ricordi medioevali di Mon 
tecchia al giardino secentesco, tipicamente 
«all'italiana », di Valsanzibio, alla grazia set 
tecentesca dei ferri battuti di villa Rosa, 
dalla fastosità del castello del Catajo, alla pace 
modesta e rievocatrice della casa del Petrarca 
in Arquà, al sorriso di giardini e di ville 
dei dintorni di Este. Un'nltima parte riguarda 
alcune ville della bassa pianura padovana, 
dove è possibile ritrovare l’arte creatrice del 
Sansovino, o ammirare la fantasia decorativa 
e colorita dei pittori a fresco del Cinquecento. 

Il volume può interessare lo storico che 
intorno alle antiche famiglie leggerà notizie 
spesse ignorate, l'artista che verrà a cono, 
scere affreschi e opere d'arte mai riprodotte, 
l'architetto che vi ritroverà i criteri con 
cui si rifuggiva dal fabbricare «senza gratia 
e senza bellezza alcuna», il decoratore che 
ammirerà la finezza di particolari degli stuc- 
chi, dei ferri battuti, la estrosa eleganza di 
certi pavimenti di ceramica. 

L'abbondanza del materiale illustrativo è 
di per sè una documentazione grafica unica: 
sono 497 illustrazioni, nella massima parte 
inedite. Per tutte le ville è disegnato lo 
stemma di chi le volle costruire, e di pa, 
recchie è pure riprodotta la pianta. Un'ap, 
pendice bibliografica attesta l'accuratezza con 
cui documenti, manoscritti e testi a stampa 
furono esaminati dagli autori, e un indice 
copioso dei nomi delle persone e delle lo, 
calità citate facilita le ricerche tanto per lo 
studioso come per l'artista. 
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SOMMAIRE DU NUMERO DE JUILLET, 1931 


LE CUIVRE GRAVÉ À VICCHIO DI RIMAGGIO, PAR GIORGIO CASTELFRANCO, IN- 
SPECTEUR A LA SURINTENDANCE DES BEAUX-ARTS EN TOSCANE, AVEC 3 ILLUSTRATIONS. 


On nous fait connaître ici une porte de tabernacle en cuivre gravé, avec la figure de Sainte 
; ° : È : r ; 
Hélène, ceuvre d’un artiste florentin (vers 1400), représentant à un moment avance ce quon a 


appelé la manière fine de la gravure. 


TABLEAUX SANS MAISON: LE XIV" SIECLE FLORENTIN, I, PAR BERNARD BE 
RENSON, AVEC 25 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS TEXTE. 


Après avoir démontré que dans la peinture florentine du XIVme siècle, le facteur détermi- 
nant est Giovanni Pisano et que les seules influences étrangères sont celles des Lorenzetti, M. 
Berenson nous parle de plusieurs groupes de tableaux offrant une certaine parenté et jetant une 
nouvelle lumière sur quelques personnalités artistiques de ce siècle: l’auteur de la Nativité 
Stoclet et d’autres peintures de la méme main, du temps de Giotto; Daddi; la maître qu?’ 
il appelle maître de Terenzano, d’après le polyptyque de sa main se trouvant dans cette pa- 


roisse; et enfin les disciples d’Orcagna. 


<< BOZZETTI”. PAR GIAN MARIA MORLAITER, PAR GIULIO LORENZETTI, DU MUSÉE 
CORRER À VÉNISE, AVEC 20 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS TEXTE. 


Dans la galerie des comtes Donà Dalle Rose à Venise, M. Lorenzetti a retrouvé une série 
d’ébauches du sculpteur Gian Maria Morlaiter. Ces ébauches se rapportent à des groupes sta- 
tuaires, existant dans le méme palais, aux bas-reliefs de la chapelle du Rosaire à San Giovanni 
e Paolo, aux bustes du palais Corner di Ca° Grande, et aux statues de l’église détruite de 
San Biagio è la Giudecca. La figure de l’artiste y apparaît bien meilleure que sa réputation, 


par la vivacité et par la richesse de son goùt et de ses tendances décoratives. 


LA COLLECTION TRECCANI, PAR ANTONIO MORASSI, INSPECTEUR À LA SURINTENDANCE 
DE BEAUX ARTS EN LOMBARDIE, AVEC 23 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS TEXTE 


M. Morassi passe en revue les plus importantes peintures de cette collection milanaise de 
formation récente et insiste sur l’importance qu'elle prend surtout en ce qui concerne les ta- 
bleaux du XVIIIme sièele vénitien, parmi lesquels est remarquable l’ébauche de la Prédica- 


tion de Saint Jean Baptiste par J. B. Tiepolo. 


Grafica originale 
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Prof. WOLFFLIN, Neue Ziiricher Zeitung. 
una collezione di modelli scelti, in 


produzioni esemplari. un testo esattissimo 
Anton Reichel, custode dell’ Albertina... . 


ERRATO 


J. MEDER, Direttore dell’Albertina, Vienna. 


Magnifico volume di lusso; comprende 
la storia dello sviluppo di questa interessante 
arte grafica 


IREVABINIILE 


CONTES ET NOUVELLES 


DUE VOLUMI IN 


LINGUA FRANCESE 


RILEGATI RICCAMENTE CON é1 LITOGRAFIE ORIGINALI DA OSKAR LARSEN 


PREFAZIONE (CON 6 ELIOTIPIE DA RIPR. DEI MAESTRI CLASSICI 
DI A. REICHEL, CUSTODE DELL’ALBERTINA 


Edizione di lusso: 100 copie numerate e 
firmate. Due volumi rilegati a mano in tutta 
pelle. Testo su carta a mano, illustrazioni su 


carta Giappone M. 2! 


Edizione speciale: 200 copie numerate. Due 


volumi in mezza pelle. Testo su carta a mano, 
illustrazioni su carta Giappone . . . M. 160 


Edizione ordinaria: 800 copie. Due volumi 
in tela. Testo su carta Alfa, illustrazioni su 
carta imitazione Giappone M. 100 


CASA EDITRICE AMALTHEA 


ZURIGO - LIPSIA - VIENNA 


NEI PRIMI TREDICI FASCICOLI DELL'XI ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


Pracipo Camperti: Amico Aspertini a Lucca. — Leo Praniscic: Lettera al professor Adolfo Venturi. — Luigia 
M. Tosi: Sculture inedite di Benedetto da Rovezzano. — Jean ALazarD: Antoine Bourdelle. — Géza DE FRAN- 
covica: David Ghirlandaio. — Gruseppe GeroLa: La stufa del Castelletto di Merano. — MaRrIca MonTE SANTO: 
I ricami nelle Sporadi meridionali. — Umserto GnoLi: Una tavola sconosciuta di Piero della Francesca. — MARIA 
Accìscina: Oreficeria siciliana. — GruLio Jacop1: Il bagno di Solimano a Rodi. — Corrapo Pavorini: Il pittore 
Emilio Sobrero. -- Luicr Coretti: Sull’origine e sulla diffusione della scuola pittorica romagnola nel Trecento. - I. 
-—- Gruseppe Carro SpeziaLE: Il « Vascelluzzo ». — RenATO Pacini: Antonio Carbonati. — Tomaso Buzzi: Le cera- 
miche italiane all’esposizione di Monza. — BernAaRD Berenson: Quadri senza casa - Il Trecento Senese. - I. — Ro- 
serto LoncHI: Progressi nella reintegrazione di un polittico. — Lurcr Coretti: Sull’origine e sulla diffusione della 
scuola pittorica romagnola nel Trecento. - II. — CarLo A. FeLice: I vetri alla Triennale di Monza. — BernARD Be- 
renson: Quadri senza casa - Il Trecento Senese. - I. — ALessanpro DeL Vira: Le maioliche di Castel Durante nel 
Museo di Pesaro. — Vincenzo Gotrzio: Le opere romane di Michelangelo. — Pirro Marconi: L’anticlassico nel- 
l’arte di Selinunte. — ALrrepo Petrucci: Andrea Mantegna incisore. — Gruseppe Morazzoni: I palchi del teatro 
alla Scala. — Feprrico HerRMANIN: La Sala del Mappamondo nel Palazzo di Venezia. — G. J. HoocEwERFF: 
Abramo Breughel e Niccolino Van Houbraken pittori di fiori in Italia. — Opoarno H. GicLioLi: Un disegno inedito 
di Pietro Faccini. — Sercio OrtoLaNI: Giacinto Gigante. — MarceLLo PiAacENTINI: Dove è irragionevole l’archi- 
tettura razionale. — Mario Sarmi: I mosaici del « Bel S. Giovanni » e la pittura del secolo XIII a Firenze. — 
Carro Gama: Dipinti fiorentini di raccolte americane all’Esposizione di Londra. — Gruseppe Fiocco: La prima 
opera di Tiziano Minio. — Giovanni FrepIiAaNI Dionici: Legature romane alla Mostra di Roma secentesca. — Ber- 
NARD BeRENSON: Quadri senza casa. Il Quattrocento senese. - I. — Kurt ERDMANN: Il tappeto con figure d’animali nel 
Museo Bardini a Firenze. — EveLyn SanpBeRG Vavarà: Il Maestro della Vita della Vergine al Louvre. — AntoNIO 
Marani: La Quadriennale di Roma. — Cesare Branpi: Gli affreschi di Monticiano. — BernARD BeRENSON: Quadri 
senza casa. Il Quattrocento senese. - II. — Carro JANNERAT: Le origini del ritratto a miniatura su avorio. — RENATO 
Pacini: I medaglisti alla Prima Quadriennale Romana. — Kurr ErpMmann: La Mostra d’Arte Persiana a Lon- 
dra. — Giuseppe DeLocu: Disegni di Francesco Simonini a Venezia. — ALserto ALpaco NoveLco: Novità edi- 
lizie a Milano. — Firippo Rossi: Una lunetta robbiana sconosciuta. — Giuseppe Fiocco: Le primizie di Maestro 
Paolo Veneziano. — WiLlHELMm Suna: Alcune opere sconosciute di Tiziano. — ApoLro CaLLeGaRI: La Mostra del 
Giardino Italiano a Firenze. - I. Il Giardino romano e il Giardino toscano. — ALBERTO Francini: Guglielmo Ciardi 
(1842-1917). 


CON 800 ILLUSTRAZIONI, 6 TAVOLE A COLORI E 7 TAVOLE FUORI TESTO. 
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NIVISTA D'ARTE 


DIRETTORI: 


BERELOEZb ACC EGIUSERPEREOCCOTEIOVANNEROGt] 
e MARIO SALMI 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: UGO PROCACCI 


ES d'Arte sospesa per dieci anni ba ripreso le sue pubblicaz loni con una 

“Nuova Serie”. I nomi dei direttori coadiuvati dai più insigni critici d'arte d'Italia 

e dell'estero garantiscono l'importanza della Rivista d'Arte la quale esce regolarmente 

ogni tre mesi (Aprile, Luglio, Ottobre e Dicembre) in fascicoli di almeno 80 pagine da 

Frate ogni anno un volume di 320 pagine con numerose illustrazioni nel testo e tavole 

fuori testo, oltre il frontespizio e gli indici analitici che vengono uniti ogni anno al, 
ALE fascicolo dell'annata. 


Il prezzo d'abbonamento annuo è di Lire 150 per l'Italia e di Lire 180 (Fr. sv. 50, 
£ 2, $ 50 RMK. 40) per l'estero. 


L’annata XI, N. S. I Anno (1929) forma un volume di 589 pagine, oltre il frontespizio e gli indici 
analitici e contiene 162 illustrazioni su tavole e nel testo. 


Prezzo dell'annata arretrata Lire 180 


L’annata XII, N. S. II, Anno II (1930) contiene 597 pagine di testo e 244 illustrazioni su tavole 
e nel testo: Prezzo Lire 180 


WED ERGE EO=S. OLSCHKI, FIRENZE 


PALIOTTO D'ALTARE CON PUTTI 


SOMMARIO DEL XIV° FASCICOLO - ANNO XI 


GIORGIO CASTELFRANCO, ispettore alla soprintendenza delle Belle Arti in Toscana: Il rame 
inciso a Vicchio di Rimaggio, con 3 illustrazioni. 

BERNARD BERENSON: Quadri senza casa. - Il Trecento fiorentino, I, con 26 illustrazioni 
e una tavola fuori testo. 

GIULIO LORENZETTI, del Museo Correr a Venezia: D'un gruppo di bozzetti di Gian Maria 


Morlaiter, con 19 illustrazioni e una tavola fuori testo. 


ANTONIO MORASSI, ispettore alla soprintendenza di Belle Arti in Lombardia: La raccolta 


Treccani, con 23 illustrazioni e una tavola fuori testo. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO : 
B. BERENSON: Quadri senza casa. Il Trecento fiorentino. II, con 24 illustrazioni. 


A. CALLEGARI: La Mostra fiorentina del Giardino Italiano. II, con 25 illustrazioni. 


G. MUZIO: Un movimento architettonico lombardo attuale, con 28 illustrazioni. 
SEGRETARIO DI REDAZIONE: FILIPPO ROSSI. 


Gli abbonamenti si ricevono presso tutte le sedi della Casa Editrice BESTETTI & TUMMINELLI 


MILANO (111), Via Palermo, 10 - Telefoni: 17-754-17-755 VENEZIA (23) Piazza San Marco Telefono 36-23 

ROMA (115), Via M. Caetani, 32 (Pal. Mattei) - Tel. 50-796 FIRENZE (2) Pal. dell'Arte della Lana » 24-306 
Italia e Colonie Estero 

CONDIZIONI DI ABBONAMENTO spedizione. [lo spedizione l| ppegiicaga ron 

I fa semplice | raccomandata K semplice | raccomandata 


Abbonamento per l’annata in corso (XI), dal 1° giugno 1930 al 31 


dicem bress 1931 e nei le IE IR LI 225.— | 23T.— 300.— | 328.50 

Id. con copertina in tela e oro per rilegatura .. .... . » 2VMR232= Z45.— 373.50 

Pascicoltseparatifde]Lannata INA rS 0 ONE » 15.— | 15.65 20 — | 21.50 
IMPORTANTE. — Le spedizioni non rAccoMANDATE si intendono fatte a rischio del 


destinatario. Consigliamo perciò di autorizzarci a spedire la rivista RACCOMANDATA, così 
che essa giunga puntualmente e regolarmente agli abbonati, in Italia ed all’estero. 


ARRETRATI. Annata I (quasi esaurita): a fase. sciolti L. 300, rilegata L. 350. Ogni fascicolo separato L. 30. 
Altre annate. . . . : » Ve 182.007 » DL. 250. » » » L. 20.— 
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DIO MARELLI 
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S.A.RADIOMARELLI - MIL ANO- va avesti n È 


IL RAME INCISO A _VICCHIO DI RIMAGGIO. 


La chiesa di San Lorenzo a Vicchio di Ri- 
maggio, presso a Firenze, alle falde dell’In- 
contro, nota pei suoi bei dipinti trecente- 
schi, possiede questo piccolo rame inciso e 
dorato, che, inedito sino ad oggi, mi è gra- 
dito riprodurre sulle pagine di «Dedalo ». 

È oggetto di estrema rarità, una di quelle 
piccole gemme che stupisce trovare ancora 
in situ, anche se persuasi d’esser ben lon- 
tani dall’aver posto in luce tutti i tesori 
delle chiese delle nostre campagne. 

Questo piccolo rame è sportello di un ta- 
bernacoletto in pietra serena, di modeste 
forme quattrocentesche, ove si conserva una 
reliquia della Santa Croce. ICH ESTE LIGNUM 
SANTISIME CRUCIS, come a modo suo dice 
l’epigrafe. Nel peduccio del tabernacolo è 
lo stemma dei Biliotti d’Aldieri benefattori 
della chiesa per lungo tempo. 

La misura del quadro inciso è di dieci 
centimetri per ventidue; intorno è una cor- 
nicetta larga mezzo dito, le anella dello spor- 
tellino sono ancora le originarie, ed originarî 
mi sembrano il serrame e la chiave. 

La lastra di rame di circa due millimetri 
di spessore fu incisa e poi dorata; è chiaro 
il sopravanzare della doratura dal bordo del 
taglio verso l’incavo. 

Incisione robusta e profonda; negli scuri 
delle pieghe più marcate essa penetra nel 
metallo per quasi un millimetro. Le ombreg- 
giature sono ottenute a tratti minutamente 
intrecciati, condotti prevalentemente nei 
sensi delle due diagonali del quadro; ove 
l'ombra si attenua, l’intreccio si dirada sino 
a che rimangono solo i tratti in un unico 
senso. Tecnica da incisore, più che da niel. 


lista; i neri sono ottenuti con un tessuto di 


tratti assai più fitto di quel che si usasse 
lasciare nei fondi approntati per il nigellum. 

Ma poiché non mi consta che esista la 
stampa di questa lastra, debbo pensare che 
essa fu fatta così per l’uso cui era destinata 
da un incisore del 400 con tecnica inciso- 
ria, misurando che la toppa e i chiodi delle 
anella non intagliassero il disegno. 

Ed il soggetto ce lo conferma, ché la fi- 
gura incisa rappresenta appunto sant’Ele- 
na, la ritrovatrice della Croce. Essa porta 
mitria conica coi fioroni distintivi della sua 
dignità, di una forma che sta tra quella 
della mitria più semplice, che ha la santa 
nell’affresco di Piero della Francesca a Arez- 
zo, e l’altra più complessa che ricorre spesso 
a Firenze nel terzo quarto del secolo, coi ri- 
svolti in basso, come hanno i profeti Amos 
e Isaia negli armadî della Sagrestia del Duo- 
mo e parecchie delle figure nei ricami su 
disegno di Antonio del Pollaiolo. 

Il volto è a tratti robusti, ma femminei; 
nel resto della figura, sotto l'ampio paluda- 
mento, non è alcun senso di corpo fem- 
minile. 

E mi sembra realmente questo rame cosa 
del tutto degna del secondo Quattrocento 
fiorentino, così schietto e aggraziato nel suo 
segno d’assieme, così fedele e completo nella 
sua esecuzione. 

Pure, v'è tuttora tale incertezza nella sto- 
ria dell’incisione fiorentina del ’400, ch'io 
credo sia da disperare di ritrovare il nome 
dell’artista, a cui assegnare quest'opera. È 
nemmeno conosco opere così prossime da 
ricostrairne un'entità storico-artistica. È pos- 
sibile però qualche accostamento a collocar 


l’opera nel suo tempo. 
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INCORONAZIONE DELLA VERGINE. NIELLO. FIRENZE, REGIO 
MUSEO NAZIONALE (fot. R. Soprintendenza, Firenze). 


Se si riguarda la famosa Incoronazione 
niellata del Bargello, si scopre a sinistra nel 
gruppo delle sante qualche figura di una 
certa somiglianza, soprattutto la terza in 
primo piano, quella che porta la mano si- 
nistra al petto e, di tre quarti, guarda verso 
la sua destra. 

Sono assai analoghe la tipica del volto, 
le proporzioni della figura, il cader del pan- 
neggio sul suolo; ma in tutta l’opera non è 
traccia della sicura e facile plasticità del 
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rame di San Lorenzo, la maniera è diversa, 
di un tessuto più sottile, la composizione è 
affollata e stipata, molte figure sono ancora 
lippesche. Si sente che è opera di qualche 
anno precedente. 

Migliori termini di raffronto si trovano 
in incisioni posteriori al Finiguerra, per 
esempio in questa Sibilla Eritrea, opera di 
gran maestria, che qui riproduco. È della 
prima serie in maniera fine; i rapporti di 


tipica non sono forse maggiori, ma uguale 


wi 
si 
| 

LI 

è 


SANT'ELENA. RAME INCISO DEL SECOLO XV. VICCHIO DI RIMAGGIO, 
CHIESA DI SAN LORENZO (fot. R. Sopriritendenza, Firenze). 


da PRA SE 
RIZGVARDO IDD IO EXCELZO AbITACOLO 
GLIVMILI 2VOI ENA2CERA NEGORNI 
VTIMI DICHCO CHONSVEZTO MIRACOLO 
DVNA VERGINE EBREA CONTVT TI ADORNI 
CHETVMI ELVO FIGLVOL 2ANFALTRO 2TACOLO 

+ NELLETERRENE CHVLLE 2I20GORNI 
| NA&CERA GRAMPROFE PHTÀ ALTO EACORTO 
* DIVERGIN MADRE ET IVEZTO ELVERO 2CORTO 


SIBILLA ERITREA. INCISIONE FIORENTINA DEL SECOLO XV, 
LONDRA, BRITISH MUSEUM. 


è il senso e il grado di plasticità, somiglian- 
tissima la fattura; questa profondità d’om- 


bre o forme mosse, di dolce curva, netta- 


lo è meno dall’arrestarsi dell’intreccio dei 
tratti ad un limite linearmente riconosci- 
bile. Se nel rame di Vicchio appare qualche 


mente delimitate, dove l’insenatura è più —morbidità maggiore, è pur da tener presente 


marcata, da un colpo di bulino incisivo, ove che in esso il lavoro incisorio ci appare 
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tutto, mentre nella stampa i tratti di finezza 
estrema non sempre vengon resi. 

Pure dubiterei nell’identificare i due ar- 
tisti; nella Sibilla Eritrea, come in tutta 
quella serie, è un atteggiamento imponente 
sì, ma più mosso, un senso anatomico più 
esatto (nelle mani ad esempio) che dà un’im- 
pressione maggiore di vitalità; intimo pol- 
laiolismo, oltre influenze pollaiolesche di 
dettaglio. 

Lo Hind e il Colvin assegnano la serie del- 
le Sibille ai primi anni che seguirono la mor- 
te del Finiguerra (1464); e in realtà verso il 
770 è la loro datazione più verosimile. An- 
ticiperei quindi pel rame di Vicchio solo di 
qualche anno. 

Nello sviluppo dell’incisione fiorentina 
esso trova il suo luogo nella fase inoltrata 
della maniera fine. Anche se datazioni esatte 
non soccorrono, si distingue infatti chiara- 
mente una linea di sviluppo da una maniera 


prevalentemente lineare, con ombreggiatura 
minuta e incerta, in rapporto ad uno spirito 
fiabesco e decorativo (II Calvario, Passa- 
vant, V, 68, 64; / pianeti, nella prima serie; 
I Trionfi, Id. V, 11; La lotta di mostri e 
fiere, Id., V, 23, 46; L’incontro colla fami- 
glia selvaggia, Id., V, 45, 111), ad altre in 
cui il tessuto incisorio si va facendo più 
compatto ed elastico (La caccia all’orso, La 
Conversione di San Paolo, i Profeti e le Si- 
bille, La Vergine e San Giuseppe, Id., V, 
47, 97; le illustrazioni del Monte Sancto di 
Dio [1477], talune delle stampe Otto). 

E se quest’ultima maniera fine cadde ben 
presto in disuso, fu per lasciar il campo 
alla maniera larga più rapida, forse meno 
faticosa, e più atta nell’assieme a sbalzar 
luci ed cinbre sui corpi, a renderne il valore 
plastico, la loro fisica vitalità. Ciò che era 
intimamente nelle intenzioni artistiche del 
secolo. 

Giorgio CASTELFRANCO. 


QUADRI SENZA CASA. - IL TRECENTO FIORENTINO, T.® 


Ritorniamo al Trecento, e questa volta a 
Firenze. Firenze era già allora la capitale 
spirituale della Toscana, per quanto poco 
Siena lo riconoscesse e, riconosciutolo, lo 
confessasse. In tutte le attività intellettuali 
Firenze sentiva quella disinvolta sicurezza 
che rende un popolo cordiale, ospitale, acco- 
gliente, senza sospetti, avido persino di ogni 
contributo straniero al proprio benessere 
morale e materiale. E, per rimanere nel no- 
stro campo, certamente non Vera nessu- 
na effettiva restrizione contro l’attività, in 
Firenze, di pittori estranei al suo limitato 
territorio. D'ora in poi, nel Quattrocento 
non meno che nel Trecento, Firenze accolse 


artisti non solo d’ogni parte d’Italia, ma 
anche di paesi lontani come la Germania, la 
Francia e, in particolare, i vari regni iberici. 
Tuttavia, tranne che in un caso, i pittori che 
venivano dal di fuori a imparare o a lavo- 
rare a Firenze non esercitarono quasi mai 
un influsso sensibile sopra gli artisti indige- 
ni, sebbene non mancassero fra quelli illu- 
minati uomini di talento come Giovanni da 
Milano, Gentile da Fabriano e Domenico 


Veneziano. Giovanni da Milano cadde pre- 


(*) Vedi « Dedalo », X, pagg. 133-142 (agosto 1929); 
XI, pagg. 263-284 e 328-362 (ott.-nov. 1930), Il Trecento 
senese; pagg. 626-646 e 735-767 (marzo-apr. 1931), Il 
Quattrocento senese. 
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sto sotto il fascino degli Orcagna e per que- 
sto forse influì su Andrea da Firenze. Di 
seguaci fiorentini di Gentile non se ne pos- 
sono citare, o non son degni d’esser nomi. 
nati. Quanto a Domenico Veneziano, nelie 
opere che gli possono essere attribuite, poco 
si scopre che non sia puramente fiorentino, 
e non v'era quindi ragione perché, a parita 
di doti, egli avesse meno seguaci dell’Uc- 
cello o del Castagno; e infatti egli ebbe a 
scolari Piero della Francesca e il Baldovi- 
netti. 

I soli artisti stranieri che, quasi insensibili 
a qualsiasi influsso, facessero una profonda 
impressione sui pittori fiorentini furono i 
senesi Lorenzetti. E° un mistero come e per- 
ché ciò accadesse. Forse l’arte di Giotto era 
ormai troppo rigida, troppo impersonale, 
troppo priva di emozione per l’aumentata 
religiosità degli uomini di quel tempo. 

A pensarci bene, la forma e il contenuto 
di Giotto hanno molto più a comune col 
dodicesimo secolo che col decimoquarto, e 
col portale dei Re a Chartres che coi pulpiti 
di Giovanni Pisano. Il suo preconcetto vi- 
suale è quasi interamente romanico nella sua 
frontalità, nel suo verticalismo, nella sua 
chiarezza, e i suoi volumi, i suoi valori tattili 
non sono in un certo senso che la traduzione 
pittorica di qualità raggiunte un secolo pri- 
ma dalla scultura dell’ Ile-de-France e dei 
dintorni. Quanto al tipo del suo pensiero e 
del suo sentimento, esso ha un’austerità, una 
riservatezza, una mancanza di consapevole 
desiderio d’espressione che è epica ed eroica 
quanto le Chansons de Geste, o gl’inni del 
dodicesimo secolo, e resta molto lontano da 
quel compiacente abbandonarsi al puro sen- 
timento che già pervadeva il mondo latino 


ai tempi di Giotto, per finire fatalmente in 
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assurdità e in abusi che nessuna chiesa, cat- 
tolica o dissidente, poté frenare. 

Per aver favore nei loro tempi, i seguaci 
di Giotto, non appena il maestro venne a 
mancare, dovettero abbandonare parecchi 
dei suoi ideali e, cercando un compromesso 
con un’arte più espressiva, lo scoprirono nei 
Lorenzetti. Né furono lo zoppo e l’infin- 
gardo a far ciò; al contrario, sembrerebbe 
che i più abili e i più intraprendenti pren- 
dessero questa direzione, e che per tutto il 
Trecento proprio i più ottusi dei fiorentini 
rimanessero più fedeli ai limiti dell’arte di 
Giotto. Per citare i primi esempi che ven- 
gono in mente, Taddeo Gaddi e Niccolò di 
Piero andarono esenti da influssi senesi; non 
così il Daddi e Maso. 

Vorremmo render conto pienamente di 
questo paradosso; ma allo stato presente 
delle nostre conoscenze non possiamo che 
suggerire qualche chiarimento. Il desiderio 
di piacere al pubblico potrebbe spiegare ii 
fatto; ma è difficile pensare che i migliori 
dei seguaci di Giotto fossero semplicemente 
degli opportunisti. D'altro lato, è possibile 
che essi fossero tanto sensibili quanto intel- 
ligenti, ed accudissero così allo spirito del 
loro tempo, volgendo istintivamente a uno 
stile di espressione più lirica e più estatica 
di quella trasmessa dal loro venerato mae- 
stro. O anche può essere che, proprio perché 
erano i più intelligenti e i più progrediti, su- 
bitamente s’accorgessero che Giotto era or- 
mai fuori di moda, arcaico, vieux jeu. Ma 
dopo tutto la ragione può anche essere un’al- 
tra: che quelli dei seguaci di Giotto che 
meglio lo avevano inteso sentissero di non 
poterlo superare, di non potere neppure av- 
vicinarglisi là dove egli era stato sommo, 


cioè nei suoi volumi, nei suoi valori tattili. 


PITTORE VICINO A GIOTTO: NATIVITÀ. BRUXELLES, COLLEZIO 


È 
I 
| 
| 
| 


e 


PITTORE VICINO A GIOTTO: CROCIFISSIONE. SETTIGNANO, COLLEZIONE BERENSON. 


Per questa strada non s'andava più avanti, 
almeno per allora. Articolare questi volumi, 
dar loro agili movimenti, trasferirli nell’a- 
zione ritmica avrebbe richiesto l'ausilio della 
scienza, e l’estatico secolo decimoquarto non 
era preparato a questo genere di ricerca e 
di indagine. Così i migliori dei seguaci di 
Giotto abbandonarono istintivamente i pro- 
blemi specifici che egli aveva posti, e si vol- 
sero al compito più illustrativo di combi- 


nare con l’emotività senese i tipi eroici della 
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umanità creata dall’arte di lui, attingendo 
per tal mezzo a quel nobile sentimento che 
pervade le composizioni del Daddi, di Maso, 
degli Orcagna. 

Resta un’altra teoria non indegna di esa- 
me e, dopo quanto sè detto, non troppo 
straordinaria: la teoria che la rivoluzione 
del disegno in Firenze dopo Giotto non fosse 
causata dai Lorenzetti, e in ogni caso non 
prevalentemente da loro, ma dalla graduale 


conquisia della curva gotica, della gotica ele- 


ganza, del contorcimento gotico se più vi 
piace, messaggeri tutti del lirismo gotico, 
della sentimentalità gotica, della smanceria 
gotica, importata nella Toscana e diffusa in 
ogni luogo da Giovanni Pisano. 

Giovanni Pisano fu fatale perché non era, 
come Donatello o Michelangelo, inevitabile. 
Senza lui, l’episodio gotico, — poco più che 
un episodio in Italia, — non si sarebbe mai 
veduto in Firenze, e neppure a Siena. Mi si 


potrebbe domandare che cosa sarebbe in tal 


PITTORE VICINO A GIOTTO: DEPOSIZIONE. 


caso accaduto; Siena non avrebbe avuto il 
Simone e i Lorenzetti che noi conosciamo, e 
la sua pittura nel Trecento non si sarebbe 
sviluppata più di quella dei Bizantini a Mi- 
stra. E Firenze nel 1320 non era ancor 
pronta a combattere coi problemi scientifici 
che un secolo dopo iniziavano il disegno del 
Rinascimento. 

Giovanni Pisano dunque, sebbene lo si 
possa ammirare soltanto qua e là e se ne deb- 


bano deplorare i seguaci, può esser consi- 
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derato come il fattore determinante nel Tre- 
cento toscano. Senza lui insomma e senza lo 
spirito gotico da lui promosso, la pittura 
dopo Giotto si sarebbe fiaccata e ripiegata, 
come accadde non solo nell'Emilia e nella 
Romagna ma, — e lo vedremo a suo tempo, 
— nella stessa Firenze fra gli artisti che 
meno erano stati toccati da quello spirito. 

Ma lasciamo ormai queste argomentazio- 
ni e andiamo ad esaminare le pitture fioren- 
tine del Trecento. E mi si lasci dire ancòra 
una volta che per i nostri studi « Trecento » 
non significa il secolo XIV, ma il movimento 
gotico dalla sua invasione al tempo di Giotto 


fino al momento, circa cento anni dopo, in 
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GIOTTO: DEPOSIZIONE. PADOVA, CAPPELLA DELL’ARENA. 


cui, come un derviscio danzante, esso cadde 
esausto pel troppo vorticare. 

In primo luogo parleremo dei «quadri 
senza casa )) dei più giovani contemporanei 
di Giotto che subirono l’influsso di lui, e 
degli scolari che aderirono rigidamente al 
suo canone, e che il goticismo toccò appena 
un poco più dello stesso maestro. 

E sia anche ricordato che la locuzione 
«senza casa) serve soltanto per le opere la 
cui presente dimora ci è ignota. Questa re- 
strizione esclude i dipinti che io so essere in 
mano di mercanti. Molti di questi dipinti si 
studieranno con profitto quando usciranno 
dall’atmosfera di interessi materiali, di pre- 


sunzione e di vanità che avvolge una merce 
come le opere d’arte, solita ad essere in 
balìa piuttosto dell’ opinione che del giu- 
dizio. 

Un dipinto che, grazie all’entusiasmo di 
Roger Fry, suscitò un notevole interesse alla 
Mostra italiana di Londra del 1930, fu la 
piccola Natività del signor Stoclet (pag. 959). 
Il signor Fry, con un’eloquenza e un fer- 


PITTORE VICINO A GIOTTO: MADONNA IN TRONO. 
ROMA, PINACOTECA VATICANA. 


vore cui sarebbe stata scortesia resistere, 
sosteneva che esso era proprio opera di Giot- 
to. Infatti, molto in questa tavola favorisce 
una simile discussione. La composizione è 
ampia e chiara, le forme son piene, e i pan- 
neggi così classicamente soavi da indurre a 
pensare a Giotto. 

Tuttavia io esito ancora, come sempre ho 


esitato, a assegnare questo dipinto proprio 
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PITTORE VICINO A GIOTTO: DEPOSIZIONE. ROMA, PINACOTECA VATICANA. 


a lui. In primo luogo esso appare troppo 
morbido, rotondeggiante e levigato per ut 
artista, come lui, severo e saldo. Inoltre le 
teste sono troppo grosse, e gli animali hanno 
una sentimentalità che non è in quelli di- 
pinti da lui; e lo stesso si dica dell’angelo 
di sopra. Le roccie assomigliano troppo a 
ghiacciai che si liquefanno. E, finalmente, 


quando potrebbe Giotio aver creato una si- 


964 


mile composizione? Non mentre dipingeva 
quegli affreschi della chiesa superiore di 
San Francesco in Assisi che rappresentano 
la storia d’Isacco, e che io, seguendo Pietro 
Toesca, ritengo di sua mano; né, d’altra par- 
te, dopo aver dipinto la serie che narra ia 
leggenda del Serafico; e difficilmente nei 
periodo intermedio. A meno che non con- 


cordino tutti gli altri fattori determinanti, 


xt 
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Li 


CONTEMPORANEO DI GIOTTO: 


MADONNA E SANTI, 


CONTEMPORANEO DI GIOTTO: CONTEMPORANEO DI GIOTTO: STIMMATE 
CROCIFISSIONE. DI SAN FRANCESCO, 


CROCIFISSIONE, 


. 
‘ 


CONTEMPORANEO DI GIOTTO 


PAIA 


da 


VRPEITA 


AL'TAROLO PORTATILE. 


BERNARDO DADDI: 


non si ripeterà mai abbastanza che è av- 
ventato l’attribuire a un maestro un dipinto 
che non trova posto nella successione cro- 
nologica delle opere di lui. 

Fortunatamente per i nostri studi, di rado 
mancano a un dipinto i termini di confronto. 
Fin da quando vidi per la prima volta la 
Natività della raccolta Stoclet, m’accorsi di 
conoscere un altro dipinto della stessa mano, 
una Crocifissione ch'è nella mia raccolia 
(pag. 960); e vorrei credere che non è solo 
un pregiudizio in favore d’una cosa mia a 
farmi ritenere che essa sia intrinsecamenie 
degna di Giotto più della Natività. La model. 
latura del torso, le teste delle donne, la conte- 
nuta espressione del dolore, la sorpresa cu- 
riosità dei soldati, tutto è degno di un arti- 
sta. Cionondimeno non riesco a scoprirvi 
una sola inconfondibile particella di quella 
personalità cui diamo il nome di Giotto. 
Essa è certo d’un’altra mano, anche se af- 
fine; e ne parlo al solo scopo di accrescere 
il repertorio, per dir così, dei tipi e delle 
forme di questo autore senza nome. 

Vidi infatti molti anni fa un altro dipinto 
che s'accompagna a questi due, e sarei lieto 
di sapere che cosa ne è accaduto. Esso rap- 
presentava il Pianto ai piedi della croce 
(pag. 961) ed era un capolavoro di composi- 
zione sul quale sarebbe facile fare della liri- 


ca, se questa e non l’archeologia dei dipinti 
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BERNARDO DADDI: ULTIMA CENA. 


fosse la nostra professione. Debbo perciò far 
notare non solo che la composizione è basata 
sull’affresco dell'Arena dello stesso soggetto 
(pag. 962), ma che qualcosa è nel cadavere, 
qualcosa nella fluidità, per così dire, delle 
due figure giovanili affrontate, alla testa e ai 
piedi del Redentore, qualcosa nei tipi dei 
vecchi, etc. etc. che non è il Giotto di Assisi, 
di Padova e di Firenze. 

Questa conclusione sembrerà forse meno 
dogmatica se si accetti l’ipotesi affacciata da 
Evelyn Vavalà che la piccola Madonna della 
Pinacoteca Vaticana (n. 46, pag. 963) sia 
della stessa mano. Si è dapprima sorpresi 
dalla morbida compattezza e rotondità della 
figura, ma se avremo pazienza di guardare 
abbastanza a lungo concluderemo che la si- 
gnora Vavalà ha ragione. Del resto, questa 
tavola concorda esattamente nelle dimensio- 
ni con le altre tre, e può quindi aver fatto 
parte in origine della stessa serie. Non so, 
tuttavia, se il nome di Giotto come probabile 
autore di questo dipinto verrebbe in mente 
a qualunque studioso. Rammento che pa- 
recchi anni fa esso mi ricordava vagamenie 
Allegretto Nuzi. 

Nella Pinacoteca Vaticana è anche un’al- 
tra tavola, larga solo pochi centimetri di 
più delle altre quattro, che rappresenta essa 
pure il Pianto ai piedi della croce (n. 55, 
pag. 964). Se la si guarda stibito dopo le al- 


BERNARDO DADDI: SANTA CATERINA, 


tre, non si può non concludere che essa è del- 
lo stesso artista, ma in una fase più tarda, 
quando forse egli era tornato alla sua dimora 
provinciale. Anche questa era nei miei vec- 
chi appunti indicata come di scuola umbra. 

Sembrerebbe così che l’autore della Na- 
tività Stoclet non possa essere Giotto. Ad ar- 
rischiare un’opinione, direi che era un pit- 
tore il quale conosceva le opere di tutti gli 
artisti che avevano dipinto nella navata della 


chiesa superiore di San Francesco ad Assisi. 
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BERNARDO DADDI: MADONNA. 


Deve essere stato contemporaneo dell’au- 
tore della Natività Stoclet il pittore di un 
trittico rappresentante la Madonna in trono 
con due santi e due angeli al centro (pag. 
965), e la Crocifissione e le Stimmate di san 
Francesco (pag. 966). La tavola centrale è 
monumentale, di una severità quasi spet- 
trale, e la santa, sia essa Maddalena o Lucia, 
resta ugualmente austera. 

La testa, le mani e l’atteggiamento delia 


Vergine sono forse provincialmente caval. 


lineschi più che specificamente giotteschi, 
ma il Salvatore sulla croce difficilmente po- 
trebbe esser stato disegnato da chi non avesse 
familiarità con Giotto, del quale le Stimmate 
sono un’evidente reminiscenza, se pure più 
efficace delle versioni giottesche. La diffe- 
renza è forse dovuta alle esigenze dello spa- 
zio; la strettezza della tavola può aver co- 
stretto il disegnatore ad ammassare roccie 
più alte e più aguzze sopra il santo e a dar- 
gli un’atteggiamento più espressivo nel rice- 
vere il miracolo. In ogni caso, ci sentiamo 
qui più vicini al lirismo di Lorenzo Monaco 
che all’epica giottesca. 

Anche il pittore di questo trittico fu forse 
un umbro. Le figure ai piedi della croce ci 
fanno pensare al mezzogiorno e all’oriente, 
lontano dalla Toscana, e forse le lettere gre- 
che sulla traversa superiore indicano ia 
stessa direzione. 

Ancor meno si può ritener fiorentina la 
Crocifissione oblunga, con parecchie figure, 
riprodotta nella tavola fuori testo: una com- 
posizione monumentale dove figure di forme 
eroiche si aggruppano con ritmica simmetria 
a produrre un effetto drammatico che tra- 
volge come la Passione di Bach. 

Ma vi sono diseguaglianze e incoerenze. Il 
dramma è forse inscenato un po’ troppo 
bene, e le parti troppo ben sostenute, men- 
tre nelle singole figure è una tendenza cari- 
eaturale. I più dei volti hanno nasi aquilini 
e sono solenni come quelli dei grandi nobili 
nella pittura di Rajput o di Mogul. Disgra- 
ziatamente il volto di Nostro Signore è lon- 
tano dall’esser solenne e da quello di San 
Francesco. Il Poverello qui è preso troppo 
alla lettera. 

Dinanzi a questa tavola ci si ricorda di 


certi affreschi pompeiani dove sono simili 
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incoerenze, forse dovute a cause affini. Essa 
può dunque esser l’eco di qualcosa di pri- 
missimo ordine, che qua è indebolito, là ac- 
comodato, e altrove esagerato. 

Che cosa non si darebbe per trovare l’ori1- 
ginale? Non saprei neppure dove collocarlo: 
mi vengono alla mente Cavallini e Duccio, 
Giotto e Maso, e anche i trecenteschi di Pisa 
e di Bologna. Sarò grato a chi potrà illumi- 


narmi. 


Non conosco nessun quadro (senza casa )) 
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degli aiuti di Giotto, nessun’opera come il 
Santo Stefano Horne, o la Madonna Gold- 
man, troppo asciutta per Giotto e tuttavia 
troppo sostanziosa per il Daddi quale noi Îo 
conosciamo. Venti anni fa le cose andavano 
diversamente ), Nessuno di noi aveva an- 
céra fissato i limiti di un giottesco relativa» 
mente facile a conoscere come il Daddi, per 
non dire di altri come Maso, che ancora oggi 
troviamo così difficile delineare. 

Il Daddi fu il primo fra i pittori fiorentini 
a gettarsi deliberatamente nel movimento 
gotico. Egli era tuttavia trattenuto dalla se- 
vera disciplina giottesca e non giunse agli 
eccessi di altri seguaci di Giovanni Pisano, 
ma fece un compromesso sulla base di una 
facile chiarezza, di una nobile grazia e di 
uno spazieggiare elegante che ci ricorda ciò 
che avevano fatto gli scultori nella Francia 
settentrionale sotto san Luigi, piuttosto che 
i ritmi calligrafici già prevalenti tra i suoi 
contemporanei parigini e piccardi. 

Egli aveva una grande abilità tecnica, la- 
vorava facilmente e deve esser stato proli- 
fico. Dovette speditamente dipingere parec- 
chi di quei trittici portatili per cappelle do- 
mestiche, o da recare in viaggio, che senza 
dubbio si vendevano all’estero e certo an- 
che nelle fiere della Champagne. Questi trit- 
tici e i consimili di altri pittori fiorentini 
furono i messaggeri dell’arte toscana a Pari- 
gi, in Piccardia e nelle Fiandre, forse più 
efficaci degli immobili affreschi di Avignone. 

E° naturale quindi che un certo numero 
di dipinti del Daddi, specialmente di quelli 
portatili, siano fra i greggi senza casa che 
tentiamo di ricondurre all’ovile. E poiché 
è assai evidente la somiglianza che li unisce, 
non occorrerà che io citi tutti quelli che co- 


nosco: basterà parlare dei più caratteristici, 
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Uno di questi trittici è così tipico che, 
sebbene già pubblicato dal professore Sirèn 
(tav. 146 del suo Giotto and some of his 
Followers), merita di esser riprodotto an- 
céra una volta (pag. 969). La tavola centrale 
è occupata dalla Crocifissione, e la Madonna 
è relegata in uno degli scomparti laterali: 
certo non per capriccio dell’artista, ma per 
ordine del committente. Nell’ altro scom- 
parto è la Natività. In alto, la Crocifissione 
di san Pietro, e la storia del giovane Nicola 
che salva le tre fanciulle dal disonore; nei 
timpani, i quattro Evangelisti che scrivono 
o scuotono l’inchiostro dalle loro penne; 
nella cuspide il Salvatore benedicente. Sui 
piedestallo della cornice si legge la data 
1338, e ciò aumenta di molto il valore di 
questo trittico, come esempio dello stile del 
Daddi in un determinato momento. 

Son qui quasi tutti i suoi tipi, la sua pre- 
cisa abilità di disegno, il suo modellato one- 
sto e lodevole, la sua composizione chiara, la 
sua abilità narrativa, la sua forza dramma- 
tica, la sua soavità. La Crocifissione merita 
una speciale lode; artisti fiorentini posteriori 
quasi di un secolo echeggiavano ancòra va- 
rianti dello stesso tono, come vediamo nel- 
l’affresco di Masolino a Roma e in una ta- 
vola di Rossello di Jacopo Franchi già nella 
raccolta Stroganoff e ora appartenente a Mr. 
Maitland Griggs di Nuova York. 

Un altro dei Daddi « senza casa » che son 
degni di esame è un’Ultima Cena apparsa 
alla vendita Orloff a Parigi nell’aprile 1920 
(pag. 970). La composizione, come quasi sem- 
pre in questo soggetto, sembra discendere da- 
gli artisti del tardo Ellenismo chiamati a in- 
ventare un’iconografia per i loro concittadini 
cristiani. La loro ingegnosità non si affaticò 
molto intorno a questo tema e andò poco più 


POLITTICO. RICHMOND, COLLEZIONE LEE OF FAREHAM. 
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in là dell’ingenuo espediente, che ricorre 
spesso nei primi sarcofagi cristiani, di met- 
tere un vecchio accanto a un giovane, e di 
farli volgere tranquillamente l’uno verso 
l’altro come a discorrere fra loro. Il motivo 
rimase a questo stadio, e vi sarebbe rimasto 
per sempre senza il genio di Leonardo da 
Vinci; basta guardare questa composizione 


di Bernardo Daddi per intendere lo stupore 
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di ammirazione che ha circondato fino ad 
oggi il capolavoro leonardesco. 

Nel nostro dipinto attirano l’attenzione 
tre iscrizioni, una sulla tavola, e due sulla 
cornice. La prima, in caratteri del tempo, 
ci informa che il dipinto fu offerto da Gio- 
vanna vedova di Cianno da Bardi per la 
salvezza dell’anima sua; e siamo lieti di sa- 


perlo perché questo Cianno da Bardi può 
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essere rintracciato, e constatata la data della 
sua morte, che precederebbe proprio l’eseca- 
zione della tavola. Ma, dopo una pausa, c'è 
l’iserizione MAGISTER IOCTI DE FLO- 
RENTIA. Nessuno credo vorrà discutere sul. 
l'autenticità di questa parte dell’iscrizione, 
o credere a quel che vi si dice. 

I cartigli sulla cornice, applicati cin- 


quanta o sessanta anni fa, offrono una pia- 


cevole testimonianza sulle conoscenze di 
storia dell’arte dei collezionisti di quel tem- 
po. In basso è scritto «La Sainte Table. Gioi- 
to), ma sopra si legge «Ecole primitive de 
Sienne»; parole degne quasi del « Savona- 
rola Brown » di Max Beerbohm. 

Mi duole per l’interesse di queste pagine 
che non vi siano altri quadri senza casa del 


Daddi narrativo e drammatico. Non sono fra 
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le sue cose migliori le due o tre grandi tavole 
che debbo anceéra menzionare. 

Una è una Santa Caterina (pag. 971) che 
fu forse un tempo appesa a un pilastro di 
Santa Maria del Fiore in Firenze. Prima che 
ne perdessi le tracce, era nella raccolta So- 
mers a Eastnor Castle. Essa non è affatto l’o- 
pera monumentale che il pittore intendeva 
di creare. La Santa è ben collocata nello 
spazio, e non abbiamo nulla a ridire, ma non 
suscita impressioni profonde. 

La Madonna col Bambino che guarda in 
su mentre le afferra il mignolo con una mano 
e il manto con l’altra (pag. 972) può far dubi- 
tare se sia dovuta all’ispirazione di Giovanni 
Pisano più che a quella dei Lorenzetti. La 
mano sinistra risolve questo dubbio; senza 
esser proprio dei Lorenzetti, difficilmente 
potrebbe esser loro più vicina. 

Della Madonna col Bambino che tiene un 
uccello nella destra e si attacca con la sini- 
stra alla tunica di lei (pag. 973) debbo ram- 
mentare il fortunato stato di conservazione 
in cui era quando fu fotografata. Certo, era 
oscurata in alcuni punti, appannata in al- 
tri, ed era caduto molto della veste, ma vi 
rimaneva il lavoro di un antico maestro, e 
i sei secoli di logoramento lasciavano ancòra 
scorgere lo spirito e gli intenti del suo crea- 
tore. 

E° questa la condizione in cui mi piace- 
rebbe vedere i dipinti antichi, anche se pre- 
ferisco trovarli più sani e più salvi. Non mi 
piace la rovina per la rovina, ma la prefe- 
risco alla truccatura cui i dipinti sono troppo 
spesso sottoposti. Per quanto abile, — e 
purtroppo i restauratori d’oggi son lontani 
dall’essere abili, — essa offende il mio gusto. 

Come noi deridiamo i nostri antenati che 


restauravano le statue greche, rilavorando 
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o almeno lustrando le superfici, aggiungen- 
do braccia e gambe, applicando nasi, tra un 
secolo i nosiri discendenti potranno ridere 
di noi, e anche digrignare i denti per il trat- 
tamento che noi usiamo agli antichi mae- 
stri. Prima li raschiamo fino a scorticarli, 
poi li affidiamo ai più abili trucchi dei doi- 
tori di bellezza, poi li carichiamo di cornici, 
e finalmente li facciamo arrostire e soffo- 
care tra lampade sopra e sotto in gabbie vel- 
lutate con un lusso da tappezziere. 


Avevo preparato gli elementi per discute- 
re del polittico riprodotto alla pag. 975 quan- 
do ho scoperto che fortunatamente esso era 
entrato nella raccolta del visconte Lee oi 
Fareham a Richmond. Ho appreso dal cata- 
logo ciò che mi era prima sfuggito, e cioè 
che il professor Sirèn lo aveva pubblicato 
come un Allegretto Nuzi («Burlington Ma- 
gazine ), dicembre 1924). Confesso che non 
avrei mai pensato ad attribuire quelli uo- 
mini cadaverici e quelle donne sempliciotie 
a quell’Allegretto che in tutte le sue opere 
certe dipingeva uomini e donne belli e cor- 
tesi piuttosto che ascetici o brutti. Valga 
questo a scusarmi se dico la mia opinione 
su queste tavole come se fossero ancòra sen- 
za casa. 

E° chiaro in primo luogo che il loro auto- 
re fu un seguace, mais en laid, del Daddi; 
ed è da notare che sono datate proprio 1340. 
Infatti richiamano il Daddi più tardo. Nei 
volti femminili, compreso quello della Ver- 
gine, è un ricordo di Jacopo del Casentino. 

Il polittico dell’altar maggiore di Santa 
Croce a Firenze culmina con formelle delle 
quali quelle coi quattro santi in mezza fi- 
gura sopra i Padri della Chiesa furon dipinte 
dall’autore delle tavole Lee of Fareham. La 
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somiglianza che più colpisce è quella tra il 


vescovo nella formella sopra a Girolamo e 


| il Paolo delle tavole Richmond. Purtroppo 


II) SR ® 


non posso confortare con una riproduzione 
questa mia affermazione, ma il Bartolomeo 
della formella vicina serve abbastanza ailo 
scopo anche se in maniera non del tutto soddi- 
sfacente. Riproduco quest’ultimo (pag. 977) 


e insieme il suo corrispondente san Giacomo 


FIRENZE, SANTA CROCE, CAPPELLA MEDICI. 


(pag. 276), e invito lo studioso a guardarne 
prima separatamente i lineamenti e poi il 
carattere generale. Spero che non potrà non 
vedere una somiglianza che giunge quasi 
all’identità tra questi due santi e il Paolo e 
Pietro del polittico Lee. 

Nella cappella Medici a Santa Croce è 
anche una Madonna (pag. 979), evidentemen- 


te della stessa mano dei santi nelle formelie 
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dell’altar maggiore. Essa deve aver fatto par- 
te d’uno stesso polittico prima che quelli 
fossero destinati al compito d’oggi. La Ver- 
gine, per esempio, al pari delle donne nei- 
l’altro dipinto, è più vicina alla Madonna del 
Daddi, ma sempre con un tocco anche di 
Jacopo del Casentino. 

Della stessa mano è senza dubbio anche 
un altro polittico, oggi anc6ra in situ, nella 
chiesa parrocchiale di Terenzano dietro Set- 
tignano (pag. 980). Senza essere identici co- 
me se fossero fatti con uno stampo, questi 
polittici sono sicuramente dello stesso arti- 
sta; e che fosse un artista e non una semplice 
«mano», ce lo dice il fatto della diversità 
pur nella loro identità. A Terenzano, per 
esempio, egli ci ricorda alquanto un suo con- 
temporaneo forse più vecchio, che è pure 
vicino al Daddi e va verso Jacopo del Casen- 
tino, l’autore di un polittico nella Galleria 
fiorentina dell’Accademia, recante sotto ia 
tavola centrale un’iscrizione moderna, co- 


piata (quanto accuratamente?) da una anti- 
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ca, che ne fa autore Pacino da Bonaguida®, 

Poiché quest'ultima opera attirò per pri- 
ma la mia attenzione sopra il suo autore, ed 
è la meno soggetta a probabili spostamenti, 
e poiché la designazione che io propongo 
non è imbarazzante, lo chiamerò il Maestro 
di Terenzano. Dar questo nome all’autore 
dei tre polittici ora illustrati non nuoce alla 
pretesa del professor Sirèn che siano stati di- 
pinti avant la lettre da Allegretto Nuzi. 

Se dobbiamo far credito al più grazioso 
ed elegante dei pittori medievali di tali agro- 
dolci e cadaverici tipi umani, così spettral- 
mente ascetici o così rozzamente astuti nel- 
l’espressione, quali ci appaiono nelle quin- 
dici figure dipinte su queste tavole, avremo 
un esempio, di irrefragabile evidenza, della 
completa «dissociazione » di una persona- 
lità artistica. 

Su terreno un poco più sicuro saremmo 
se supponessimo che, in un periodo un po’ 
più lontano dalle tavole Lee, il Maestro di 


Terenzano sia stato l’autore di un polittico 
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che rappresenta la Madonna con cinque 
Santi nell'Accademia fiorentina (4633, pagi- 
na 981). Gli schemi son sempre quelli del 
tardo Daddi, ma il modellato e l’espressione 
s’accostano più a Jacopo del Casentino. Nel. 
lo stesso periodo lo ritroviamo in due tavo- 
lette della Pinacoteca Vaticana (nn. 64 e 
65), ciascuna con due santi, e in una predel- 
la dell’ Accademia fiorentina (4634, pa- 


PREDELLA. FIRENZE, GALLERIA DELL’ACCADEMIA. 
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gina 981) rappresentante I Incoronazione e 
quattro Santi. Nel santo con la spada e lo 
staffile mi sembra scorgere un tratto di Meo 
da Siena, che potrebbe essere stato il mae- 
stro di Jacopo. 

E se egli in queste predelle dipinse il santo 
monaco coll’uncino, può aver vissuto abba- 
stanza per dipingere una tavola, nella sacre- 


stia di Santa Maria Novella, che rappresenta 
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il Salvatore e la Vergine seduti, e sotto loro 
una folla di dignitari conventuali. La somi- 
glianza è abbastanza chiara nei particolari 
di questo dipinto (pag. 982). 

Questo artista ha avuto certo a sua volta 
seguaci ed imitatori; quale pittore non ne 
ha avuti? Omero dice che nessuno sulla ter- 


ra è più disgraziato del servo di un povero; 
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noi potremmo aggiungere: «E quanto più 
se questo povero è un pittore! ». Ve n'è an- 
cora di sgorbi di questi infelici. Il giovane 
studioso troverà sfogo al suo istinto di pio- 
niere percorrendo i dintorni di Firenze alla 
ricerca delle loro attività; e quando entrera 
nelle sale del museo Bandini a Fiesole si 
sentirà come l’intrepido Cortez di Keats che 
fissa il Pacifico. 


Il Daddi aggiunge la grazia, la nobiltà e 
la chiarezza della scultura gotica alla seve- 
rità della pittura fiorentina; toccò a Maso di 
darle la gravità e la solennità del rito. E° ve- 
ro che Giotto, come gli artisti bizantini e 
romanici che culminano in lui, aveva già 
avuto questa qualità in un grado notevole; 
ma non vi tendeva deliberatamente, e man- 
cò così di attingere quell’alta solennità che 
fu invece raggiunta da Maso e dai Loren- 
zetti, precursori, se non maestri, di Maso. 
D'altro lato essi erano incalzati dalla tenta- 
zione di esagerar le espressioni, la quale 
tentazione vinse i migliori nei loro momenti 
più deboli, e corruppe i loro seguaci, le cui 
carriere artistiche furono per lo più una suc- 
cessione di momenti deboli. 

Questo desiderio di solennità rituale e di 
rituale significato tanto occupò i migliori 
pittori fiorentini nel resto del secolo che, ag- 
giunto all’uniformità delle tradizioni eredi- 
tate, dell’addestramento tecnico ricevuto, dei 
materiali e degli strumenti a loro disposizio- 
ne, sbocciò in una monotona continuità di 
intenti la quale rende difficile distinguere 
Maso da Andrea, Nardo e Jacopo di Cione 
(dagli Orcagna, in breve), e questi a lor volta 
dai loro più telepatici e mimetici seguaci. 
Non so se anche altri studiosi possono dire 
lo stesso, ma io debbo confessare di essermi 


Spesso trovato più perplesso davanti a que- 
sto garbuglio di artisti che davanti a qualun- 
que altro garbuglio che io abbia tentato di 
distrigare. Le conclusioni che appaiono nei 
miei cataloghi dei pittori italiani debbono 
essere intese come invocazioni al soccorso 
piuttosto che come affermazioni dogmatiche. 
Occhi più giovani, meno offuscati dall’esa- 
me di vasti orizzonti, menti più fresche, me- 
no consapevoli delle complicazioni psicolo- 
giche e storiche del problema, possono come 
Sigfrido gettarsi audacemente e riuscire là 
dove Mime con tutta la sua saggezza ha fal- 
lito. 

Nelle pagine che seguono intorno a qua- 
dri «senza casa» di questa tendenza, non 
tenterò quasi mai attribuzioni definitive. Fa- 
rò poco più che un tentativo d’indicare le 
direzione in cui l’indagine possa perseguirie 
con maggior profitto. 

Allo stato presente delle nostre conoscen- 
ze cos'altro si può fare se non constatare che 
più artisti fiorentini assai spesso collabora- 
rono ad una stessa opera? Accade così, quasi 
a complicare a bella posta il problema, che 
il pittore cui era affidato un lavoro spesso 
poco o nulla ne eseguiva, e lasciava invece 
“ non solo l’esecuzione ma anche il disegno ai 
suoi compagni od allievi. Ne è efficacissimo 
esempio il polittico 569-578 della National 
Gallery di Londra: ne ebbe l’incarico Nic- 
colò di Piero Gerini, ma quasi nessun segno 
della sua arte o del suo mestiere vi appare. 
Tutto il dipinto rivela invece la mente e la 
mano di Jacopo di Cione. 

E allora, mi domando spesso, vale proprio 
la pena di distinguere l’uno dall’altro artisti 
che così poco si curavano della propria per- 
sonalità da dipingere insieme su una stessa 
tavola? È questo il caso di Jacopo di Cione, 
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di Niccolò di Piero, di Lorenzo di Niccolò, 
e anche di Spinello Aretino, di alcuni cioè 
dei più famosi maestri degli ultimi quaran- 
t'anni del secolo XIV, quando, come sem- 
brerebbe, un desiderio febbrile di produrre 
tavole da aliare con una rapidità non mai 
sufficiente pare che si sia impadronito di F'i- 
renze. Che i documenti abbiano conservato 
i nomi dei più insignificanti di codesti pit- 


tori, è solo fino a un certo punto un beneficio. 
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Perché ricordare il nome di Pietro Nelli, 
che fece una parte del faticato quadro d’al- 
tare dell’Impruneta, se nessuna personalità 
appare dietro a questo nome? La sua opera 
non differisce in nulla da Niccolò di Piero 
se non nell’essere anche più goffa, più legno- 
sa e più chiassosa. Il tempo impiegato a ri- 
cercare l’individualità di questi bipedi senza 


carattere è tutto sciupato, se si rifletta come 
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non pensiamo mai alla varia personalità dei 
genii davvero sommi che scolpirono a Mois- 
sac e Saint-Gilles, a Chartres e a Reims. 

Ciò nonostante, spinto dalla cattiva abi- 
tudine, io vado sprecando il mio tempo in 
uno studio minuzioso di pittori italiani peg- 
gio che mediocri! 


Maso e Andrea Orcagna sono pittori così 


ZIONE, 1360, 


INCORONA 
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rari che ci sorprenderebbe che qualche 
loro opera andasse ancéra errando in cerca 
di un tetto. Non è del resto molto tempo che 
Mr. Maitland Griggs di Nuova York ha 
acquistato il meraviglioso Santo francesca- 
no di Maso, e il dottor Lanz di Amster- 
dam il trittico Baronci, del 1350, dell’Orca- 
gna. E anche Nardo, che negli ultimi anni 
è apparso sul mercato, è rappresentato nella 
nostra serie non da alati capolavori, ma soi- 
tanto da mediocri saggi del suo ingegno, in 
due tavole di un polittico disperso. 

In una di queste (pag. 983) è il Battista 
stante, in atto di indicare. Nell’altra (pag. 
984) san Nicola afferra il suo pastorale co- 
me a confermare la conclusione che le sue 
ciglia aggrottate, i suoi occhi semichiusi e la 
sua bocca ben serrata ci dicono aver egli 
raggiunta. Il Battista invece è soave e ag. 
graziato come uno dei santi radiosi del Pa- 
radiso di Nardo. Le sue pieghe hanno un'on- 
da e un ritmo che le affollate figure dell’af- 
fresco potevano difficilmente respingere. La 
seta infiorata del mantello vescovile reca un 
motivo orientale, e il terreno su cui sta il 
santo è coperto di disegni poco variati da 
quelli che duemila anni prima erano com- 
parsi per la prima volta su vasi greci. Sarà 
certo evidente ad ogni studioso che questi 
due santi sono parenti assai prossimi del Bat- 
tista e del san Pietro nella raccolta Jarves a 
New Haven (U. S. A.), noti per le frequenti 
riproduzioni, fra le quali ottima quella nelle 
Italian Schools del Van Marle ©, 


È corsa voce che un dotto collega abbia 
scoperto che gli Orcagna, — o Andrea sol- 
tanto? — ebbero cinquanta aiuti. Purché si 
affrettasse a pubblicare i risultati delle sue 


ricerche, io mi metterei a capo di una depu- 
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tazione per esprimergli la gratitudine di tutti 
i suoi colleghi. Quanta fatica ci risparmie- 
rebbe, quanti dubbi molesti, quante conclu- 
sioni incerte, quante controversie sul valore 
di questi compiti che uno s'impone da sé! 
Frattanto lasciatemi riprodurre due tavole 
d’altare, di per sé non molto importanti, ma 
interessanti per la firma e per la data. 

La prima, già nella raccolta Stroganoff, è 
un vero trittico (pag. 985) con l’ Incorona- 
zione nella tavola centrale, e il Battista e 
san Martino in quelle laterali. L'iscrizione ci 
dice che lo dipinse Matteo Pacini nel 1360. 
L’autore è quasi altrettanto daddesco che 
orcagnesco, e mostra così quanto a lungo du- 
rassero le tradizioni del Daddi. Ma la veste 
fiorita della Vergine è quasi della stessa seta 
che porta il san Nicola nella tavola di Nardo 
(pag. 984). Il terreno su cui stanno i due 
santi e il panno che appare tra Nostro Si- 
gnore e la Madre recano un motivo in cui ri- 
corre una M maiuscola sormontata da una 
corona; particolare che merita forse di es- 
sere studiato. 

Il secondo trittico (pag. 987) non è firma- 
to, ma ha la data 1394. Questa cifra, se non 
è stata gravemente artefatta, e non sembra, 
prova che sei anni prima dell’inizio del 
Quattrocento la tradizione orcagnesca era 
non solo viva ma ancéra in favore, sebbene 
il suo fondatore fosse morto da quasi trenta 
anni. 

Anche qui, come nel trittico di Matteo, è 
un’Incoronazione, ma con quattro santi in- 
vece di due. Nei volti di Nostro Signore e 
della Madre c’è qualcosa dei tipi di Niccolò 
Gerini, ma tutto il resto, per quanto crudo e 
irrigidito, è pur sempre fedele al canone or- 


cagnesco. L'autore potrebbe aver assistito 
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Andrea e Jacopo in un’opera come la Di- 
scesa dello Spirito Santo a Badia ‘9. 


(Continua) 
BERNARD BERENSON. 


(1) Si cita ancéra la mia attribuzione della Madonna 
Goldman al Daddi sebbene io rammenti d’avere scritto 
al dr. Valentiner, molto tempo prima che pubblicasse il 
catalogo di quella collezione, per informarlo che io la 
ritenevo opera di uno dei pittori che eseguirono gli af- 
freschi disegnati da Giotto nella chiesa inferiore di San 
Francesco ad Assisi. 


(2) La data è incompleta, ma difficilmente sarà stata 
anteriore al 1330. Il dipinto è stato pubblicato e ripro- 
dotto dal professor Offner, dal dottor Van Marle e da 
altri. 

(3) Riprodotto alla tav. 1 dei Four Panels, a Fresco, 
and a Problem del professor Offner, nel « Burlington 
Magazine » del maggio 1929. Può interessare gli studiosi 
il sapere che io avevo fatto, indipendentemente dall’Off- 
ner, la stessa attribuzione quando, un anno prima, avevo 
ricevuto la fotografia del dipinto da Mr. Maitland Griggs. 

(4) III, figg. 263 e 264. 

(5) Mi accorgo, dopo aver scritto queste pagine, che 
il trittico orcagnesco fa parte della raccolta Lehman 
a Nuova York ed è già stato pubblicato nel sontuoso 
catalogo, indispensabile per i nostri studi. 


D’UN GRUPPO DI BOZZETTI DI GIAN MARIA MORLAITER. 


In quella miniera inesauribile di cose bel- 
le che è la Galleria veneziana dei conti 
Donà Dalle Rose in palazzo Michiel dalle 
Colonne ai Santi Apostoli, in cui vennero a 
confluire patrimoni d’arte e di storia di al- 
cune fra le più cospicue famiglie venete, 
quali i Michiel, i Boldù, i Martinengo, i Bar- 
barigo, io ebbi la ventura di poter identifi- 
care un considerevole gruppo di bozzetti di 
terra cotta e di terra cruda, di cui posso of- 
frir qui in «Dedalo » una primizia, pubbli- 
candone alcuni fra i cento e quattro che la 
raccolta comprende. 

Tanto questo nucleo è ricco e vario, che 
non parve assurdo supporre, fin dal primo 
momento, trattarsi di resti notevoli di un 
fondo di studio o, come suol dirsi, di bot- 
tega, di uno fra gli artisti, o fra le famiglie 
di artisti, più attivi che operarono a Venezia 
nel settecento e che ho creduto di poter 
identificare con i Morlaiter, per le argomen- 
tazioni e per le considerazioni che verrò 
esponendo. 

Se infatti fin da un primo rapido esame 


si poté constatare l'appartenenza dell’intero 
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gruppo ad un unico artista settecentesco, ve- 
neto, ritenendo tutt'al più che in qualche 
parte fosse intervenuta la mano di un aiuto, 
operante però in stretta comunanza d’arte è 
di stile, ciò che mi aiutò a stabilire con sicu- 
rezza la paternità di questo complesso di 
sculture fu la presenza, in questa serie di 
bozzetti, di due grandi rilievi di terracotta, 
che mostravano evidentemente di apparte- 
nere, come gli altri, alla stessa origine ed 
apparivano essere modelli originari, usati 
eventualmente dall’autore per ricavarne la 
riproduzione in marmo o in bronzo. Di que- 
sti due modelli, raffiguranti il Riposo in 
Egitto e la Disputa fra i dottori, potei facil- 
mente constatare l’identità con due noti ri- 
lievi marmorei di Giammaria Morlaiter, e 
precisamente con quelli che fanno parte 
della serie di rilievi settecenteschi, disposti 
tutt'intorno alla tribuna della cappella del 
Rosario in San Zanipolo. Stabilita pertanto 
con certezza l’identità dei due modelli ad 
alto rilievo con le due opere di Giammaria 
Morlaiter, oggi purtroppo in parte fram- 
mentarie in seguito al grave incendio del 


1867 che, com'è noto, danneggiò profonda- 
mente l’intera cappella, si poté dedurre di 
conseguenza che anche tutto il vasto nucleo 
dei bozzetti ritrovati potevano esser consi- 
derati come opere uscite dalle mani dello 
stesso Morlaiter, del padre cioè Giammaria 
e insieme del figlio Gregorio ‘che fu, com'è 
noto, suo fedele collaboratore. Né poteva 
d’altra parte sorprendere che nella vecchia 
casa patrizia dei Michiel avessero trovato 
rifugio i resti ed i cimeli dello «studio » di 
questa famiglia di artisti, ricordando quan- 
to il Moschini‘! ebbe a riferire circa la 
protezione che l’ultimo dei Morlaiter, Mi- 
chelangelo, ebbe appunto a godere da parte 
di questa famiglia; ciò che trova altresì cor- 
ferma in una serie di lettere di Michelangelo 
Morlaiter, esistenti insieme a vecchie sue 
carte nell’archivio di casa Michiel. 

Convien infatti arguire che nel 1806, al 
momento della morte di Michelangelo Mor- 
laiter, che da alquanti anni, da quando cioè 
nel 1784 era mancato il fratello Gregorio, 
aveva abbandonato l’arte per attendere alle 
« dimestiche aziende », tutti i resti dello stu- 
dio di famiglia fossero stati per sua dispo- 
sizione, in mancanza forse di eredi diretti, 
destinati a passare in proprietà della nobile 
casata, nel cui palazzo oggi infatti ho po- 
tuto fortunatamente ritrovarli. 

In palazzo Michiel esistono altresì, col- 
“locati da tempo in vista del pubblico per 
generosa cortesia dei conti Donà Dalle Rose, 
in una delle salette terrene, due gruppi mar- 
morei, il Ratto di Proserpina e Cerere; di 
uno di questi, del primo, fu ritrovato ap- 
punto il bozzetto fra le terrecotte del Mor- 
laiter (pag. 989) e ciò ha permesso da un lato 
di fare con sicurezza il suo nome quale au- 
tore di questo gruppo, ed altresì dell’altro, di 
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Cerere, che gli corrisponde, ha dato modo 
d’altra parte di constatare la differenza che 
corre fra l’ideazione prima del bozzetto e la 
esecuzione definitiva del gruppo marmoreo. 

Risalta innanzi tutto evidente l’ispirazio- 
ne berniniana nell’insieme compositivo del 
gruppo; il gruppo del Morlaiter riprende 
infatti nelle linee e nella concezione gene- 
rale, sebbene con disposizione opposta, in- 
versa, quello famoso, dello stesso soggetto, 
del Ratto di Proserpina eseguito da Gian 
Lorenzo Bernini per il cardinale Scipione 
Borghese. 

Ma di quanto l’imitatore riesca inferiore 
al suo modello non è chi facilmente non 
veda. Mentre il Plutone berniniano, ner- 
boruta figura di vecchio atleta solidamente 
piantata, ghermisce e solleva quasi senza fa- 
tica, con espressione di soddisfatta sensibi- 
lità ferina, la giovane dea, che si dibatte ed 
agita le mani contratte nel vuoto, il nume 
infernale nel gruppo del Morlaiter non più 
solleva vittoriosamente la sua conquista, ma 
solo la trascina a fatica e le sue ginocchia 
si piegano, e le sue braccia, pur turgide di 
muscoli, non accerchiano più con violenza, 
con stretta trionfante il bel corpo fiorente 
della giovane donna. 

Tale distacco profondo di intuizione e di 
interpretazione dal capolavoro secentesco, a 
cui senza dubbio il Morlaiter ebbe ad ispi- 
rarsi (non a caso fra i suoi bozzetti, fra i 
resti del fondo del suo studio, furono rin- 
venute due piccole riproduzioni in gesso dei 
gruppi berniniani del Ratto di Proserpina 
e di Apollo e Dafne), si nota anche maggiore 
nell'esecuzione marmorea del gruppo del 
Morlaiter (pag. 991). Qui lo slancio, la linea 
di moto saliente che lo scultore settecentesco 


aveva cercato di ottenere, di sviluppare com- 
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ponendo altresì, nel bozzetto di terracotta, 
in armonia con l’atteggiamento delle figure 
del gruppo, lo stesso zoccolo di sostegno, nel- 
la sua struttura e nelle sue proporzioni, ed 
animandolo con figurette di putti recanti 
spighe di grano allusive al soggetto mitolo- 
gico del gruppo (zoccolo che nella riprodu- 
zione marmorea oggi non esiste, e che forse 
non venne mai eseguito), in gran parte si 
perde, si deforma, viene a mancare della 
sua originale unità. 

Per di più la giovanile, fiorente figura di 
Proserpina del bozzetto si è fatta più tozza, 
più turgida; il bel volto dall’ovale allun- 
gato, dalla piccola bocca carnosa semiaperta 
per il grido di dolore e di terrore si è tra- 
sformato in una faccia larga e piena, fred- 
da e senza vita. 

Nel bozzetto l’autore aveva saputo domi- 
nare l’intera composizione, era riuscito ad 
ottenere una sua linea, ad imprimervi un 
calore di vita e di moto che il gruppo mar- 
moreo in gran parte più non ha. 


Sola fonte storica che ci aiuti a ricostruire 
l’attività di Giammaria Morlaiter e dei suoi 
figli è il volume già ricordato del Moschi- 
ni‘), che ci trasmise un elenco delle opere 
che il maestro ebbe soprattutto ad eseguire 
per le chiese veneziane, attingendone pro- 
babilmente le informazioni dirette dal più 
giovane dei figli, da Michelangelo pittore, 
che, morto nel 1806, il Moschini certo co- 
nobbe. Sulla sua scorta pertanto, esaminate 
e confrontate le sculture qui indicate con i 
bozzetti che costituiscono il gruppo ritro- 
vato, di parecchie fra quelle ancòra esistenti 
non fu difficile ritrovare 1’ abbozzo cor- 
rispondente, da cui poi il Morlaiter deri- 
vava il modello definitivo, che a sua volta 


doveva servire per la esecuzione in marmo. 

Fra le varie identificazioni ne vennero 
qui scelte alcune, fra le più interessanti e 
le più adatte a meglio determinare e carat- 
terizzare l’arte di Giammaria Morlaiter. il 
maggiore non solo di età, ma di autorità e 
di fama rispetto a Gregorio e a Michelan- 
gelo, i due suoi figliuoli, sulla produzione 
pittorica del secondo dei quali ebbe anche 
di recente a rivolgersi la discussione della 
critica 8), 

Certo, fra gli scultori veneziani suoi con- 
temporanei, Giammaria Morlaiter occupò 
uno dei posti più in vista; e fu tra i maestri 
più attivi, pieno di incarichi per le chiese e 
per i nobili signori di Venezia e del Veneto, 
e di commissioni che gli giungevano anche 
dall’estero, dalla corte di Sassonia e dal- 
l'imperatrice Caterina II di Russia. Nella 
Accademia veneziana di pittura e di scul- 
tura fu il Morlaiter fra i tre artisti nominati 
dalla Signoria, a costituire, insieme a Giam- 
battista Tiepolo presidenie e a Giambattista 
Pittoni consigliere, il primo triumvirato di 
presidenza nel 1755 (m. v.), nelPanno cioè 
di fondazione; ed all'Accademia, cui il Mor- 
laiter fu particolarmente affezionato, rico- 
“prendovi sovente cariche onorifiche, lasciò, 
pare, morendo nel 1781 in età di ottantadue 
anni, un rilievo con la Sepoltura della Mu- 
donna ora disperso, ma ricordato negli iu- 
ventari dell’Accademia stessa (4. 

Fra le quindici e più chiese che conser- 
vavano, e in parte ancora conservano, come 
fu detto, a Venezia opere di Giammaria Mor- 
laiter, due specialmente, la cappella del Ro- 
sario a San Zanipolo e la chiesa dei Gesuiti 
sulle Zattere, accolgono oggi due fra i mag- 
giori ed i migliori gruppi delle sue sculture. 

Nella serie dei rilievi con gli episodi della 
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Vita della Vergine, che, incastonati lungo 
l’alta base architettonica sulle tre pareti della 
tribuna nella cappella del Rosario, costì- 
tuiscono un insieme assai importante di scul- 
tura veneziana della prima metà del sette- 
cento, a cui attesero i più noti artisti del 
tempo, dai Bonazza padovani padre e figli 
ai Tagliapietra, al Torretti, le due scene già 
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ricordate del Morlaiter, del Riposo in Egitto 
e della Disputa fra i Dottori (pagg. 993 e 
995), sono certamente quelle che emergono 
sulle altre; soprattutto la prima, la cui pitto- 
resca idilliaca scena di luminosa, agreste se- 
renità richiama alla mente alcuna delle note 
incisioni della serie della Fuga in Egitto, che 
una ventina di anni più tardi, fra il 1750 e 
il 1753, compose ed incise Giandomenico 
Tiepolo. 

Il Morlaiter, seguendo il gusto e le ten- 
denze del tempo, amò dare carattere di pit- 
toricità alle sue composizioni plastiche; ciò 
lo portò a trattare naturalmente, con sin- 
golare maestria e predilezione, il bassorilie- 
vo pittorico. Più aneéra che nel Riposo in 
Egitto, a sfondo di paese, la sua abilità nel- 
l’imaginare e nell’interpretare prospettica- 
mente una scena si nota nella Disputa tra 
i Dottori, in cui l’accalcarsi dei vecchi dotti 
in discussione attorno alla tribuna donde si 
eleva la figura di Gesù, quasi in atto di gio- 
vane tribuno, è reso magistralmente, secon- 
do il progressivo digradar dei piani, con pit- 
torica varietà di effetti, dalle figure a tutto 
rilievo di primo piano fino al tenuissimo 
profilarsi, sul fondo astratto, delle figure 
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della Vergine e di san Giuseppe. 

Certo però che, messa a confronto la mo- 
dellazione dei due rilievi di terracotta (pagg. 
992 e 994) con le corrispondenti riproduzio- 
ni in marmo, ne risulta chiara la superiorità 
dei primi, specialmente nella scena della Di- 
sputa fra i Dottori, dove l’interpretazione al- 
quanto più fiacca e più stentata, soprattutto 
nel render i tipi e le espressioni dei vecchi, 
fa supporre un largo intervento di collabo- 
ratori nella lavorazione del marmo. 

Un altro saggio di tal genere, tra i più 
singolari a noi noti, il Morlaiter presen- 
ta nel bozzetto di un’Adorazione dei Re 
Magi in terracotta, rimasto, per quanto a me 
è noto, allo stato di abbozzo (pag. 996). lo 
credo però che il Morlaiter avesse preparato 
questo bozzetto per la stessa cappella del Ro- 
sario, e a tale ipotesi sono indotto oltre che 
dall’identità del soggetto, che affidato inve- 
ce ai Bonazza padovani trovasi svolto in 
uno dei maggiori due rilievi della cappella, 
in quello cioè collocato al centro della pare- 
te laterale di sinistra, dalla rispondenza al- 
tresì delle proporzioni d’insieme del rilievo, 
naturalmente in dimensioni assai ridotte 
(il bozzetto è lungo un metro e tre centime- 
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ri ed alto trentaquattro centimetri), e dalla 
presenza infine della data 1730, incisa al- 
l’esterno, sul bordo superiore del bozzetto, 
data che corrisponde appunto all’epoca in 
cui si incominciò a provvedere all’esecu- 
zione di questo gruppo di figurazioni mar- 
moree ad ornamento della cappella. 

In questo bozzetto, che può considerarsi 
una delle più spiritose e gustose sue crea- 
zioni, il talento plastico e insieme pittorico 
del Morlaiter, ricco di vivace fantasia, co- 
struisce e distribuisce, con facilità e con pa- 
dronanza di mezzi, l’intera composizione. 


Disposta su uno sfondo astratto, interrotto 


selo dall’apparizione fantastica di una glo- 
ria di angeli e da un lieve accenno architet- 
tonico, motivo assai spesso usato dal mae- 
stro, la scena si svolge prevalentemente lun- 
go un primo piano, seguendo un ritmico 
succedersi di rientranze e di sporgenze, 
così da rompere la monotonia che sarebbe 
derivata da un uniforme andamento linea- 
re, e dare animazione, moto, brio pittore- 
sco all'intera scena. Questa d'altra parte 
si presenta ben equilibrata e costrutta entro 
un suo schema generale, nel giuoco delle li- 
nee e nell’avvicendarsi di effetti di chiaro- 


scuro; raccolta entro i due gruppi laterali, 


vol 
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la Sacra Famiglia a sinistra, e un aggrup- 
pamento di servi del seguito a destra, essa 
si svolge nella parte centrale lungo la curva 
che si inarca in basso, formata dalla figura 
del vecchio re inginocchiato e dal suo man- 
to a strascico, sorretto da un piccolo moro, 


così da collegare i due vertici opposti, la 
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figura culminante della Vergine e quelle in 
piedi del terzo re in turbante ‘e dell’atti- 
guo alfiere barbuto, dietro a cui è collocato, 
a formar massa contrapposta al mozzo pi- 
lone canalato e alla gloria d’angeli dell’al- 
iro lato, il gruppo dei servi, con la figura 
dell’uomo in turbante a cavallo visto di 
schiena, che si ripara sotto il grande om- 
brello aperto, curioso spunto di « cineseria », 
e coi due orientali, stretti in un groviglio 
di linee, attorno ad una bandiera e a due 
cammelli del corteo reale trattenuti al guin- 
zaglio (pag. 997). 

Ai Gesuati, nella bella chiesa veneziana 
settecentesca, ideata da Giorgio Massari ed 
illuminata dalla grande luce delle pitture di 
Giambattista Tiepolo, è accolto il più vasto 
nucleo di sculture di Giammaria Morlaiter. 
Vi sono statue e rilievi; in sei nicchie sca- 
vate lungo le pareti laterali della chiesa, fra 
gli intercolunni che, posti fra cappella e 
cappella, ne formano l’ossatura architetto- 
nica, su cui gira l’architrave e si imposta la 
vòlta, sono collocate altrettante statue di 
profeti e di santi e superiormente, tutt’ii- 
torno, sono racchiusi entro cornici marmo- 
ree, otto grandi rilievi con Episodi della 
vita di Cristo: tutte opere eseguite sui mo- 
delli del nostro artista, già nel 1765 col- 
locate in sito ), quando pure del Morlaiter 
già appariva, nella stessa chiesa, sul secon- 
do altare di destra, la ricca pala marmorea 
formata da angeli in volo, disposti intorno 
ad una cornice centrale, racchiudente l’im- 
magine di san Domenico, piccola tela affi- 
data fin dal 1743 dai frati a Giambattista 
Piazzetta ‘9. Di tutta questa serie di statue 
e di rilievi non uno trova il suo diretto e 
sicuro abbozzo originario nella serie dei 
bozzetti di provenienza Michiel; però qual- 


GIAMMARIA MORLAITER: MOSE?. STATUETTA IN TERRACOTTA. 
VENEZIA, RACCOLTA MICHIEL DONÀ DALLE ROSE, 


cuna fra le migliori statuette richiama alla 
memoria per la linea d’insieme, per il ge- 
sto, per il movimento, per il tipo o l’una o 
l’altra di queste statue. Fra le figure mar- 
moree dei Gesuati e le quattro statuette, al- 
cune purtroppo frammentarie, qui ripro- 
dotte non si possono non riscontrare evi 
denti analogie e somiglianze; e una certa 
aria di famiglia, se non erro, non è lontana 
dal riapparire inoltre in quel gruppo di sta- 
tuette di Santi in terracotta, bozzetti sette- 
centeschi conservati nel Museo Petriano di 
Roma, preparati per le grandi statue, non 
eseguite, da collocarsi attorno alla cupola 
michelangiolesca di San Pietro, che, ritenu- 
ti in un primo tempo di carattere berninia- 
no, furono però da alcuni studiosi già avvi- 
cinati, più giustamente, a scuola veneta ©. 

Nella figura di Mosè in terracotta (pag. 
999), di così grandiosa e vigorosa concezione 
da farla quasi apparire di carattere cinque- 
centesco in diretta discendenza da Alessan- 
dro Vittoria, troviamo infatti nell’ampiezza 
un po enfatica della linea e del panneggio, 
nella espressione accigliata del volto, nel tipo 
stesso di vecchio dalla folta barba mosaica 
tratti ed elementi che ritornano, ad esem- 
pio, nella statua del San Paolo dei Gesuati 
e in quella, pur notevolmente modificata, 
dello stesso Mosè, mentre la corrispondente 
statua di San Pietro presenta non trascura- 
bili affinità con la statuetta in terracotta 
frammentata acefala, recante nella destra 
poggiata al ginocchio un gran libro chiuso 
(pag. 998). Infine le altre due statuette, il 
San Paolo e quella che reca nella sinistra, 
poggiata al petto, un fascio di erbe e di fiori 
(pag. 1001), non possono non rievocare nel- 
l'insieme e nei particolari somiglianze con 


altre delle ricordate statue dei Gesuati. Così 
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pure il delizioso bozzetto di un insieme di 
pala d’altare (pag. 1003), raffigurante a rilie- 
vo una gloria d’angeli in atto di sorreggere 
una cornice, a cui sovrasta una corona, Cor- 
nice destinata a contenere un'immagine sa- 
cra, non può non richiamarci alla mente ia 
pala marmorea già ricordata dei Gesuati, 
ideata ed eseguita dal Morlaiter, come fu 
detto, per accogliere l’immagine di San Do- 
menico. 

E le due statuette d’angeli adoranti (pag. 
1002) non rappresentano forse due motivi- 
tipo che il Morlaiter altre volte riprese, sia 
pure modificate e trasformate, rese più fiac- 
che, più fredde e più convenzionali nella ri- 
produzione in marmo, come appare, ad esem- 
pio, nei due arcangeli Gabriele e Michele esi- 
stenti sull’altar maggiore della chiesa della 
Pietà, o nei due angeli reggibaldacchino del- 
l’altar maggiore della chiesa dei padri Fi- 
lippini alla Fava? E inoltre la figura del 
Cristo morto del gruppo della Pietà, collo- 
cato sul primo altare di sinistra a Sant'Eu- 
femia della Giudecca, sicura opera del Mor- 
laiter, non ha evidenti riscontri, nella mo- 
dellazione e nell’abbandono del corpo, con 
la figura di terracotta del Cristo morto sor- 
retto da un angelo, dietro cui la Fede tiene 
eretta la Croce (pag. 1005), gruppo ideato 
dal Morlaiter probabilmente per uno dei 
tanti caratteristici segnali lignei dorati e po- 
licromati di confraternite, che non sorpren- 
derebbe di ritrovare in qualche chiesa o pres- 
so qualche congregazione religiosa veneziana 
o veneta? 

Nella serie dei nostri bozzetti esiste un 
gruppo notevole di piccoli busti in terra- 
cotta patinata, riproducenti tipi caratteri- 
stici, figurazioni ideali di uomini e di donne 


del tempo. Fra questi risalta, per l’energia 


- tei 


GIAMMARIA MORLAITER: STATUETTA DI SANTO, IN 
TERRACOTTA. VENEZIA, RACCOLTA MICHIEL DONÀ 
DALLE ROSE, 


GIAMMARIA MORLAITER: SAN PAOLO. STATUETTA IN 
TERRACOTTA VENEZIA, RACCOLTA MICHIEL DONA 


DALLE ROSE, 


GIAMMARIA MORLAITER: FIGURE D’ANGELI. BOZZETTI DI TERRACOTTA, 
VENEZIA, RACCOLTA MICHEL DONÀ DALLE ROSE. 


di modellato reciso e preciso dei tratti na- 
turalistici del volto, il bustino di vecchio 
barbuto qui riprodotto (pag. 1004). Potei 
constatare che esso è il bozzetto da cui do- 


vette esser tratto il modello di uno dei busti 
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di marmo, di ben maggiori dimensioni, che 
ornano innicchiati, poggiati su mensole, l’an- 
drone terreno del palazzo Corner di Ca’ 
Grande, a san Maurizio, oggi palazzo del Go- 


verno. (Questo gruppo di sculture decorative, 


GIAMMARIA MORLAITER: GLORIA D’ANGELI. BOZZETTO PER UNA PALA 
VENEZIA, RACCOLTA MICHIEL DONAÀ DALLE ROSE. 


D'ALTARE. 


GIAMMARIA MORLAITER: TESTA DI VECCHIO (TERRACOTTA). 
VENEZIA, RACCOLTA MICHIEL DONÀ DALLE ROSE. 


fino ad ora anonime, può così trovare la sua 
sicura assegnazione, includendolo nella pro- 
duzione del Morlaiter; solo, come già ven- 
ne in altri casi osservato, ne è risultata un’o- 
pera alquanto scadente, di meno sicura e 
vigorosa modellazione, perché affidata pro- 
babilmente per la riproduzione in marmo 
alle mani di qualche più o meno abile col- 
laboratore. 


Infine le due statuette, purtroppo fram- 
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mentate, di un santo frate e di una santa mo- 
naca che dai simboli che recano (la mitra 
poggiata a terra nell’uno, la colomba e il 
libro nell’altra) possono identificarsi con le 
figure di san Benedetto vescovo e di sua 
sorella santa Scolastica (pag. 1007), sono 
tanto più interessanti per noi, in quanto che 
riproducono due opere del Morlaiter ricor- 
date nelle vecchie guide, ma oggi perdute. 


Io credo infatti che in esse possano con no- 


nonne 


è gere 


GIAMMARIA MORLAITER: CRISTO MORTO E LA FEDE. BOZZETTO PER UN SEG] 
RACCOLTA MICHIEL DONÀ DALLE ROSE, 


DI CONFRATERNITA. VENEZI 


tevole probabilità riconoscersi i bozzetti del- 
le due corrispondenti statue eseguite dal 
Morlaiter per la distrutta chiesa di San Bia- 


gio alla Giudecca ©). 


Comprende, come ho detto, questa rac- 
colta, oltre cento pezzi: parte in terracotta 
e parte in terracruda, alcuni intatti, altri 
frammentari; spunti, idee prime, alcuni 
messi giù alla brava, lasciati allo stato di 
abbozzo, altri più studiati e rifiniti, tutti 
quanto mai interessanti, come è sempre un 
bozzetto, in cui si riflette più vivo e palpi- 
tante, più immediato e spontaneo lo spirito 
creativo dell’artista. 

Sono, come abbiamo veduto, bozzetti di 
soggetto sacro e profano, di gruppi mitolo- 
gici ed allegorici, di rilievi decorativi, di 
intere pale di altare, di fantasie ornamen- 
tali, un complesso di opere attraverso cui 
si delinea nei suoi tratti fondamentali la fi- 
sionomia dell’artista, il suo gusto, le sue 
tendenze, le virtù inventive, creative del 
maestro e i caratteri stilistici della sua 
arte 09), 

A parte un’analisi più vasta e compiuta 
che importerebbe uno studio più meditato 
di tutta la produzione del Morlaiter, della 
sua educazione artistica, dei suoi probabili 
e possibili contatti con ambienti e con ten- 
denze estranee, anche nordiche, di oltralpe, 
qui importa solo rilevare qualcuno dei suoi 
più singolari caratteri di stile e di forma. 

L’arte del Morlaiter, di gusto e di ten- 
denze decorative, mira principalmente, sor- 
retta dal vivace intuito pittorico del mae- 
stro e dalla sua ricca e facile fantasia, alla 
ricerca della linea compositiva; perciò nelle 
figurazioni a rilievo il Morlaiter raggiunge 


effetti singolari. 
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Nelle singole figure, immaginate per lo 
più per esser viste di fronte, innicchiate, o 
tutt'al più di tre quarti, egli tende a dare 
proporzioni piuttosto allungate ai corpi. 
Conoscitore e realizzatore sicuro, nonostan- 
te un’interpretazione, spesso alquanto ra- 
pida e superficiale, della forma umana, egli 
cura però a volte con estrema finezza i 
particolari, la struttura anatomica musco- 
lare delle estremità, giungendo anche ad ot- 
tenere dei risultati di gusto e di valore, vor- 
rei quasi dire, classico, per armonia di pro- 
porzioni e per saldezza di modellato, come 
nel mirabile nudo di donna. 

Padrone della forma, muove le sue figure 
negli atteggiamenti più varî con piena si- 
curezza e libertà; spesso le colloca in po- 
sizione diagonale, alternando l’azione delle 
braccia e delle gambe secondo il noto ritmo 
o canone classico; spesso anche impone 
loro un moto di torsione, a cui si accom- 
pagna l’inclinazione più o meno accentuata 
del capo, che asseconda, concludendola, 
l'ampia curva secondo cui è disposto l’an- 
damento generale dell’intera figura. 

Il panneggio nell’arte del Morlaiter costi- 
tuisce uno dei principali elementi compo- 
sitivi e stilistici. Vesti ampie, abbondanti, 
gettate un po’ alla brava, avvolgono l’intera 
figura, lasciandone spesso scoperti alcuni 
tratti di nudo. Sono esse adattate in modo 
che un largo piegone trasversale, arcuato, 
salendo dal basso alla cintola, abbracci, fa- 
sciandola, la parte inferiore della figura, 
accentuando a volte la sporgenza del ginoc- 
chio della gamba protesa, per ricadere, al- 
largandosi da un lato, in un’ampia profon- 
da insenatura, e risalire di qui alle spalle, 
avvolgendo il torso con pieghe a larga spi- 
rale, ad andamento obliquo, trasversale. 


GIAMMARIA MORLAITER: SANTA SCOLASTICA. BOZ- 


GIAMMARIA MORLAITER: SAN BENEDETTO. BOZZETTO 
DI TERRACOTTA. VENEZIA, RACCOLTA MICHIEL DONA 


DALLE ROSE. 


ZETTO DI TERRACOTTA, VENEZIA, RACCOLTA MI- 
CHIEL DONA DALLE ROSE. 


GIAMMARIA MORLAITER: SANTO 
VENEZIA, RACCOLTA MICHIEL D( 


VESCOVO. BOZZETTO 
À DALLE ROSE, 


IN TERRACOTTA. 


GIANMARIA MORLAITER: 
NUDO DI DONNA - FRAMMENTO IN TERRACOTTA 


VENEZIA - RACCOLTA MICHIEL DONA DALLE ROSE. 


Spesso però l’artista si compiace di rom- 
pere questo fluire tranquillo, cadenzato del- 
la linea generale del panneggio, che si svol- 
ge in ritmo continuo, ininterrotto dall’alto 
in basso, come nella statuetta d'Angelo ado- 
rante, o come, con fare però più enfatico e 
monumentale, in quella di Mosè e nell’altra. 
acefala, dal libro chiuso poggiato sul ginoc- 
chio, accentuando, in contrapposto all’altez- 
za dei fianchi, una grossa massa sporgente ot- 
tenuta, come nel San Paolo, con un grovi- 
glio complicato di pieghe, dietro a cui spun- 
ta fuori l'impugnatura di un alto spadone 
e i fogli accartocciati di un grosso volume; 
masse, viluppi, nodi di panneggi, che spesso 
si bilanciano con figure di putti in volo, o 
teste di cherubini, o gruppi d’emblemi alle- 
gorici, pittorescamente disposti. 

Vi è, fra questa serie di statuette, una in 
terracotta, frammentata, di santo vescovo 
(pag. 1008), in cui più che altrove il Mor- 
laiter raggiunge il massimo di pittoricità, di 
vivace animazione, con un tocco che risente 
quasi di pittura impressionistica, guardesca. 
Il panneggio dell’ampio piviale serrato al 
petto si presenta così libero, così pieno di 
modo, come se il vento, investendolo in pie- 
‘no, lo sollevasse gonfiandolo, facendo risal- 
tare per contrasto il tranquillo ritmo verti- 
cale dell’intera figura, che si eleva raccolta 
entro le pieghe più composte del lungo cami- 
ce stretto ai fianchi. Allungamento della fi- 
gura che il Morlaiter si compiace particolar- 
mente di ottenere nelle due statuette di San 
Benedetto e di Santa Scolastica, accentuando 
lo sviluppo verticale, lineare del panneggio 
delle lunghe tonache, disponendone le pie- 
ghe a solchi diritti, paralleli, facendole scen- 
dere ininterrotte dall'alto in basso, raccolte 


entro zone di forte chiaroscuro. 


Movendo dalle solite linee direttive ben 
definite, il panneggio si viene poi determi- 
nando e frazionando in un frangersi com- 
plicato di piccole pieghe intersecantisi fra 
di loro, a volta limitate da fratture nette e 
taglienti, a volte con ondulazioni indecise, 
spesso disposte secondo schemi triangolari 
a zig-zag, con secchi contorni lineari, come 
di duri panni spiegazzati o di tele bagnate, 
aderenti alle carni; ciò che impedisce il for- 
marsi di ampi, tranquilli, solidi piani scul- 
turali costruttivi, per ottenere invece, come 
ad esempio nelle due scene a rilievo della 
cappella del Rosario, risultati ed effetti 
eminentemente pittorici, chiaroscurali. 

Nelle testine di bimbi, di cherubini alati 
e di angeli in volo che popolano fra le nubi 
le sue glorie celesti il Morlaiter adotta un 
suo tipo caratteristico, paffuto e ricciuto, 
non lontano da certi tipi del Ricci e del Pit- 
toni, che tanto spesso però nelle riprodu- 
zioni in marmo vengono perdendo l’origi- 
naria espressione di dolcezza sognante, un 
po velata di malinconia. 

Portato per suo natural temperamento 
ad esprimere la grazia femminile ed infan- 
tile, egli, nelle figure virili, riesce ad otte- 
nere tuttavia una certa grandiosità impo- 
nente di gesto e di linea, adottando di pre- 
ferenza un suo particolare tipo di vecchio: 
grosse teste calve con poche ciocche di ca- 
pelli, disposte intorno a corona, bozze fron- 
tali fortemente sporgenti, folta barba fluen- 
te a grossi ricci, occhiaie incavate, ossute, 
espressione accigliata, tipo che nel Mosè e 
nel San Paolo si ricollega a lontani ricordi 
cinquecenteschi, vittorieschi o tintorettiani, 
mentre nel san Giuseppe del Riposo in 
Egitto si accosia invece ai tipi del suo con- 


temporaneo Piazzetta. 
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Si sa che per l’arte del Seicento e del 
Settecento il bozzetto acquista un valore as- 
sai più alto e singolare che in altri pe- 
riodi d’arte; nell’abbozzo spontaneo, usci- 
to di getto dalle mani dell’artista, l’origina- 
lità della sua concezione si riflette, si ri- 
vela integra, senza infingimenti o deforma- 
zioni dovute alle successive, spesso fredde 
e stentate, interpretazioni di chi lavora e 
riproduce in marmo. 

Questa verità a tutti nota, cui i due re- 
centi volumi del Brinckmann0® valsero a 
recare larga conferma di esempi, trova qui 
nel gruppo dei bozzetti del Morlaiter una 
riprova di più. 

Studiata e giudicata quindi anche sui boz- 


(1) GIANNANTONIO MOSCHINI, Della letteratura 
veneziana del secolo XVIII. Venezia 1806, Tomo 39, 
pagg. 83 e 99-100. 

(2) G. MOSCHINI, op. cit., pagg. 99-100. 

(3) G. FIOCCO, Michelangelo Morlaiter, in «Bol. 
lettino d’arte del Ministero della Pubblica Istruzione », 
ottobre 1917, n. IV, pagg. 219 e seg.; G. DAMERINI, 
I pittori veneziani del ?700, Bologna 1928, pag. 54. 

(4) G. FOGOLARI, L’Accademia veneziana di Pit- 
tura e di Scultura, in « L’Arte », 1913, pagg. 246, 260, 386. 

(5) Forestiero illuminato intorno le cose più rare e 
curiose antiche e moderne della città di Venezia. Nel- 
l’edizione del. 1740 a pag. 262, dove è descritta la 
« Chiesa dei Gesuati », non è fatto cenno delle sculture 
del Morlaiter, che sono invece ricordate nell’edizione 


del 1765, a pag. 314. 
(6) A. RAVA”, Giambattista Piazzetta, 1921, pag. 23. 


LA RACCOLTA TRECCANI. 


La tradizione delle raccolte d’arte. così 
splendida a Milano nelle passate genera- 
zioni, quando si formarono le gallerie Bor- 
romeo, Trivulzio, Poldi-Pezzoli, Gallarati- 
Scotti, Visconti-Venosta, Bagatti-Valsecchi e 
tante altre, delle quali, poi, purtroppo al- 
cune andarono disperse, come quelle dei 


Crespi o dei Frizzoni o dei Chiesa, questa 
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zetti, la comprensione e la valutazione di 
questo «fervido fantasioso traforator di 
marmi ») non può che avvantaggiarsene e il 
nome suo non può non apparir degno di 
maggior titolo di onore di quello di cui 
ebbe a gratificarlo il buon abate Moschini 
all’inizio dell’800, allorché egli si limitò a 
giudicare Giammaria Morlaiter « artefice più 
che mediocre ». 

E° quindi di particolare interesse che una 
tale collezione di bozzetti sia oggi rac- 
colta qui a Venezia, dove si è svolta ed è 
conservata una parte così notevole dell’o- 
perosità artistica di Giammaria Morlaiter. 
Ed auguriamoci che essa vi possa rimanere. 


GiuLIo LORENZETTI. 


(7) Fu il prof. Valerio Mariani che mi segnalò questo 
gruppo di statuette, convinto doversi trattare di sculture 
di scuola non romana. 

(8) Forestiero Illuminato, op. cit.: nell’edizione 1772, 
a pag. 322, sono ricordate le due statue, nella descri- 
zione della chiesa di San Biagio alla Giudecca. 

(9) Ulteriori ricerche e confronti potranno condurre 
a nuove interessanti identificazioni nella vasta produzione 
del Morlaiter: conviene intanto segnalare l’esistenza nella 
nostra raccolta dei bozzetti di due statue marmoree, che 
trovansi in chiese veneziane: per quella di Santa Barbara 
sul secondo altare a destra nella chiesa dei Gesuiti, e 
per quella del Beato Barbarigo nella chiesa di Santa Ma- 
ria Zobenigo (secondo altare a destra). 


(10) A. E. BRINCKMANN, Barock-Bozzetti: Italie- 
nische Bildhauer, 1923-1924. 


tradizione, che negli ultimi tempi dava qual- 
che segno d’esaurimento, sembra ora ripren- 
dersi per merito d’alcuni illuminati uomini 
nuovi. Essi si rendono conto, anzitutto, del- 
la necessità di arginare l’esodo non più dei 
capolavori, che sono ormai in gran parte 
emigrati, ma per lo meno di quelle opere 


elette che domani sarebbero a cuor leggero 


BERNARDINO ZENALE: FRAMMENTO DI TRITTICO, 
MILANO, RACCOLTA TRECCANI. 


gettate sul mercato antiquario internaziona- 
le. E giustamente considerano che racco- 
gliere con intelligenza opere d’arte costi- 
tuisce anche un sicuro impiego di capitale. 
Si formano così a Milano, più che in altre 
città d’Italia, cospicue raccolte che domani 
rappresenteranno ciascuna un complesso 
prezioso con una sua singolare fisionomia; 
e che sono già fonte di godimento per i pro- 
prietari, di vantaggioso studio per i critici. 

Tra queste raccolte, sorte da poco, quella 
Treccani sta prendendo uno dei posti pre- 
minenti. Il nome del senatore Giovanni 
Treccani è legato a due opere culturali di 
grande portata: alla restituzione, cioè, del 
libro forse più splendido uscito dal pen- 
nello dei miniatori del Rinascimento, la Bib- 
bia di Borso d’Este, acquistata a Parigi men- 
tre stava per esulare dall'Europa, e poi do- 
nata allo Stato che gelosamente la custodi- 
sce nella Biblioteca Estense di Modena; e 
all’attuazione della grande Enciclopedia Ita- 
liana, con la fondazione dell’Istituto Trec- 
cani. A codesti meriti saggiunge ora un ter- 
zo, dirò, più intimo: quello di attendere ad 
una collezione d’arte, scelta con fine gusto, 
e per ora intesa al solo scopo di arredare la 
propria casa. 

Tale raccolta, iniziatasi quasi casualmen- 
te, con opere di svariata importanza, va ora 
raffinandosi a poco a poco, e per qualche 
ramo, come quello del Settecento veneziano, 
assume già particolare pregio. 

Accennando brevemente alle più notevoli 
opere, incominceremo dalla scuola lombar- 
da, che annovera per primo un interessante 
frammento di pala o piuttosto di trittico 
(pag. 1013) il cui centro scomparso raffigu- 
rava in origine certamente la Madonna in 


trono, cui alcuni santi raccomandavano i do- 
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natori. Questa tavola, che ne costituiva l'ala 
destra, presenta una santa martire ritta in 
piedi, con un ramo di palma nella destra, 
mentre poggia la sinistra alla spalla della 
pingue donna genuflessa. La tavola era in 
origine più alta, vedendosi chiaramente a 
sinistra l'ala troncata d’un angelo che assi- 
steva al trono di Maria, e certamente più 
bassa, essendo l’attuale taglio delle figure ai 
piedi del tutto inusitato. Un frammento, 
dunque, che sarebbe utile poter integrare 
colle altre parti, se esistono ancora. Adolfo 
Venturi ha attribuito il dipinto allo Zenale, 
autore, col Butinone, del famoso polittico 
di Treviglio; e ne ha identificata la dona- 
trice nella persona di Bona di Savoia !. 

Dal maestro lombardo preleonardesco Ze- 
nale si passa all’immediata scuola milanese 
di Leonardo con una copia della Madonna 
delle Rocce (pag. 1015) di poco variata ri- 
spetto all’ originale e diversa soltanto nello 
sfondo, che qui presenta un paesaggio con 
rovine e una cittadella appollaiata sopra un 
colle. I volti allungati, dai lineamenti un po” 
angolosi, il taglio degli occhi a mandorla, la 
formazione delle mani piuttosto grandi, e 
non per ultimo il colore terreo consentono 
di ascrivere questa tavola a Bernardino de’ 
Conti, confrontandola specialmente con la 
firmata Madonna di Brera, con cui palesa 
forti analogie. La pittura è interessante, — 
come del resto ogni problema che abbia re- 
lazione col Vinci — appunto per caratte- 
rizzare le sfumature stilistiche dei pittori che 
formavano la cerchia milanese del grande 
toscano. 

Ad essa cerchia si ricollega la tela del 
Cristo benedicente (immessa in un trittico 
quattrocentesco) che ha i tipici caratteri di 


Marco d’Oggiono nella larga formazione fac- 


BERNARDINO DE’ CONTI: COPIA DELLA MADONNA DELLE ROCCE. 
MILANO, RACCOLTA TRECCANI, 


ciale del Redentore; e una bella tavola con 
la Sacra Famiglia e San Giovanni Battista, 
da attribuirsi ad un pittore lombardo tra 
Cesare da Sesto e il Sodoma (pag. 1016). 
Altro notevole dipinto lombardo, ma di 
oltre un secolo più tardo, è la Venditrice 
di frutta, del bergamasco Evaristo Basche- 


nis (pag. 1018), firmato sul bordo del ta- 


= 


volo. E un pezzo che potrebbe esser stato 
dipinto in Spagna da qualche velasqueziano 
pittore di «bodegones », tanta è la imperio- 
sità plastica della natura morta, di sapore 
tuttavia caravaggesco (la si confronti al ce- 
stello di frutta dell’Ambrosiana) e tanto è 
vivo il carattere popolaresco delle figure: la 


donna intenta a pesare, l’uomo preoccupato 
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SCUOLA LOMBARDA DEL PRINCIPIO DEL ?500: SACRA FAMIGLIA CON 
SAN GIOVANNI BATTISTA, MILANO, RACCOLTA TRECCANI (fot. Bombellì). 


dalla scarsità della merce, che sta prenden- 
do un’altra mela per aggiungerla al piatto 
ricolmo. Di Evaristo Baschenis si conoscono 
nature morte di tutte le specie, particolar- 
mente con strumenti musicali; questa è l’u- 
nica, a mio sapere, che presenti anche delle 
figure, ed è perciò tanto più preziosa. 
Dei rapporti (che sono ancora da appro- 


fondire) tra la pittura lombarda e quella spa- 


1016 


gnola del Seicento dice una grande tela in 
cui la Madonna, tra le nuvole, presenta il 
Bambino ad un vecchio santo eremita (pa- 
gina 1017). Quest'opera si riteneva del Mu- 
rillo o della sua scuola, nel mentre va ascrit- 
ta indubbiamente a Carlo Francesco Nuvo- 
loni, detto il Panfilo (1608-1661). Le ana- 
logie che essa offre colla pittura murilliana 


sono diverse, e non trascurabili, tanto nella 


CARLO FRANCESCO NUVOLONI DETTO IL PANFILO: MADONNA COL BAMBINO 


E FRANCESCANO. MILANO, RACCOLTA TRECCANI. 


composizione, — quasi identica con le Ma- 
donne del maestro spagnuolo, che ha ripe- 
tuto molte volte codesto schema iconografi- 
co ©), — quanto nel trattamento pittorico, ove 
a pennellate larghe di grosso impasto, ove 
fluide e leggere, quasi sfumate, con certi 
freddi chiarori appresi dal Cerano. Sarà da 
stabilire, nello studio che si dovrà fare sui 


rapporti tra le due scuole, a chi spetti la 


priorità. Per ora si noti che il Nuvoloni è 
di dieci anni più anziano del Murillo, e che 
discende in linea retta appunto dal Cerano 
e dal Morazzone, ambidue d’una generazio- 
ne più vecchi di lui. Ma rispetto a codesti 
suoi precursori, il Nuvoloni è dolce ed affi- 
nato, tanto che dai suoi contemporanei fu 
detto il « Guido della Lombardia »): paren- 


tela stilistica per quei tempi non disprezza- 


1017 


bile. Si vedano, quale esempio della sua am- 
mirabile morbidezza d’impasto, i due suoi 
dipinti della Susanna coi vecchioni e del 
Casto Giuseppe, tuttora inediti, alla Galle- 
ria Tadini di Lovere. E a proposito degli ac- 
cennati rapporti, mi piace qui ricordare che 
il Panfilo ritrasse a Milano la Regina di Spa- 
gna. Di recente ho visto in una collezione 
privata un suo ritratto d’uomo a tutta figura, 
che se non fosse stato firmato si sarebbe 
detto senz'altro pittura spagnola. 

La scuola lombarda annovera ancéra, in 
casa Treccani, alcuni ritratti tra i quali uno 
deve ascriversi al bergamasco Carlo Ceresa, 
(1609-1679) trattato a piani larghi, saldo di 


impostazione, e d’un efficace effetto chiaro- 
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EVARISTO BASCHENIS: VENDITRICE DI FRUTTA. 
MILANO, RACCOLTA TRECCANI, 


scurale, che ricorda da vicino lo Zurbaran; 
e una mezza figura di giovane donna con un 
cestello nella destra, e in capo un cappellino 
di paglia, del bresciano Giacomo Ceruti (pa- 
gina 1019), pittore dal fare irruente e su- 
goso, ancor poco noto, e spesso confuso, a 
torto, con Alessandro Longhi. 

La figura del raro maestro ferrarese, par- 
migiano di nascita, Gian Francesco Maineri 
è rappresentata da una deliziosa tavoletta 
con la Sacra Famiglia firmata e datata del 
1515 (pag. 1020). Il miniaturista si tradisce 
qui ad ogni pennellata, tanto è disegnato 
minutamente ogni particolare, tanto è rifi- 
nito il rabesco che orna le vesti della Ma- 


donna, il velo del Putto, la decorazione del- 


GIACOMO CERUTI: RAGAZZA CON CESTELLO. MILAN RACCOLTA TRECCANI. 


GIAN FRANCESCO MAINERI:; SACRA FAMIGLIA. MILANO, RACCOLTA TRECCAN 


ENTAZIO 


AL TEMPIO. MILANO, RACCOLTA TRECCA 


FRA BARTOLOMMEO0: 


LUCA GIORDANO: GIUDITTA COLLA TESTA DI OLOFERNE. MILANO, RACCOLTA TRECCANI. 


l’architettura nello sfondo. Si risente in que- 
sta pittura, — di cui v'hanno altre varianti 
consimili al Prado, al Kaiser-Friedrich-Mu- 
seum ed altrove, — il clima ferrarese, da 
cui sboccia appunto, recando seco il par- 
ticolare accento di Ercole de’ Roberti. 
Passando alla scuola toscana, son da no- 
tare anzitutto due tavole, già attribuite a 
Piero di Cosimo, ma da assegnare invece al 
Bugiardini (pag. 1023). Rappresentano Ve- 
nere distesa con due puttini, che giocano col 
cigno. L'una dorme, appoggiando la testa 
alla palma della mano; e accanto a lei è 
immerso in un profondo sonno anche il put- 
tino, che posa la manina sul seno della don- 


na. L’altra si erge sul busto e cinge alla vita 
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il bimbetto, il quale tutto vispo, sembra es- 
sersi svegliato or ora dal sonno, e addita il 
suo compagno che s’avanza. Le figure in 
tutte e due i quadri sono le stesse. Vi sono 
rappresentati soltanto due momenti diver- 
si: il sonno e il risveglio. Accostate alla 
Procri della Galleria Nazionale di Londra 
o alla Venere e Marte di Berlino, queste 
donne palesano una certa durezza e quasi 
legnosità di forma (si guardino le artico- 
lazioni delle gambe anchilosate), per cui 
vien fatto di pensare, piuttosto che a Piero 
stesso, a qualche suo seguace di tempo già 
avanzato, come appunto il Bugiardini; a 
cui non mi pare far torto l’ascrizione della 


Venere del Museo della Cà d’Oro, quasi 


GIULIANO BUGIARDINI: VENERE ADDORMENTATA, MILANO, RACCOLTA TRECCANI. 


GIULIANO BUGIARDINI: VENERE CON AMORINI. MILANO, RACCOLTA TRECCANI 


BRONZINO: TESTA MULIEBRE. MILANO, RACCOLTA TRECCANI 


uguale alle nostre due donne, che  ser- 


bano, del resto, un acuto fascino melan- 
conioso. 

Notevolissima, specie per la viva gamma 
delle tinte, e per la fluidità del tocco che le 
dà quasi il sapore dell’abbozzo, è la Pre- 
sentazione al Tempio di Fra Bartolomeo 


(pag. 1021), simile nella composizione a 
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quella, di formato più largo, al Museo di 
Vienna. Il rosso scarlatto del manto di Giu- 
seppe si contrappone mirabilmente all’in- 
tenso verde del manto di Maria, formando, 
coi toni biancastri delle carni del Putto e 
con quelli un po’ smorti del sacerdote, un 
accordo di rara preziosità. Per tali suoi va- 


lori pittorici, questa tavola può essere consi- 


GIOVANNI CARIANI: RITRATTO DI GENTILDONNA. MILANO, RACCOLTA TRECCANI. 


derata come una delle più spontanee e fre- 
sche creazioni del frate di San Marco. Ben 
strano fatto, nella storia della pittura fio- 
rentina del Cinquecento, che codesti valori 
pittorici, appena accennati e quasi sullo 
sbocciare, abbian mollato alla prima ripresa 
di certe correnti ancòra quattrocentesche 
dell’incisività lineare e della accentuazione 
plastica, come accadde in gran parte dei così 


detti manieristi. Il loro colore è pallido, e, 


quando vuol essere vivace, si localizza a sin- 
goli brani, senza risonanze tonali; raramen- 
te sincontra tra di essi un colorista armo- 
nioso. Il Bronzino è un po’ leccezione in 
codesta cerchia. Egli ha certi accordi dal 
timbro acuto e squillante, come arancioni, 
rosa pallidi e azzurri intensi, che sembre- 
rebbero impossibili a fondersi. Nel busto di 
giovane donna (pag. 1024) tale accordo è 


fatto d'un niente: il rosato del volto col 
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bianco della veste pieghettata, il rossigno 
dei capelli col bruno del fondo. L’accento 
della testa, che nella precisione metallica 
del segno e nel forte giuoco della luce-ombra 
è degna di Antonello. 

Due bozzetti « sprezzanti », — come si di- 
ceva una volta, — l’uno colla Giuditta che 
mostra ai soldati la testa d’Oloferne tra una 
gloria d’angeli (pag. 1022), l’altra col ritro- 
vamento di Oloferne ucciso nella sua ten- 
da (i quadri grandi sono al Museo di San 
Martino a Napoli) rendono ben chiaramente 
la potenza improvvisatrice di Luca Giorda- 


no. In essi il soggetto centrale è soffocato da- 
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FRANCESCO MAFFEI: BOZZETTO. MILANO, RACCOLTA TRECCANI. 


gli elementi del coro agitato e turbinoso, che 
gli fa corona. 

Dallo stesso spirito nascono altri due boz. 
zetti, del Solimena, l'uno col Passaggio del 
mar rosso, l’altro col Mosè nel deserto, più 
sentiti nella forma e nel chiaroscuro ; prelu- 
denti, nel piglio della composizione movi- 
mentata, alle grandi scene dei settecentisti 
veneziani, i quali, del resto, ebbero con lui 
frequenti contatti. 

La scuola veneziana annovera in questa 
raccolta, come s'è detto, i migliori rappre- 
sentanti, specialmente del Settecento. Al 


Cinquecento appartiene un’opera soltanto, 


attribuita al vecchio Palma: un ritratto di 
giovane donna a mezza figura, col braccio 
sinistro appoggiato sopra un tavolo e la 
mano sollevata languidamente al cuore, nel 
mentre con la destra accarezza un cagnolino 
pechinese accoccolato sulle sue ginocchia 
(pag. 1025). I gialli aurei della veste, i toni 
cuprei della chioma, le carni nella penom- 
bra fanno di questa pittura un capolavoro 
di armonie in sordina. Ma anziché al Pal. 
ma quest'opera è da ascriversi al Cariani, 
di cui ha tutte le caratteristiche nel tipo, 
nella posa, nella materia coloristica, negli 


sfumati degradanti. 


FRANCESCO MAFFEI: BOZZETTO. MILANO, RACCOLTA TRECCANI. 


Tra le cose gustose della raccolta vanno 
annoverati due piccoli bozzetti di formato 
ovale largo, schizzati con molta sicurezza, 
e di recente attribuiti al Maffei‘. 

La Predicazione del Battista, bozzetto 0 
meglio ripetizione in piccolo (si confronti 
il bozzetto dell’Accademia Carrara) di Giam- 
battista Tiepolo dell’affresco eseguito nel 
1733 nella cappella Colleoni di Bergamo, 
già esposto alla Mostra del Seicento e Sette- 
cento a Firenze, a quella del Settecento Ita- 
liano a Venezia, e infine a Londra, è pittura 
troppo importante per non soffermarvisi an- 


cora una volta (tavola fuori testo). Tra i 
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FRANCESCO GUARDI: CANAL GRANDE. MILANO, RACCOLTA TRECCAN 
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molti problemi che il tema del Tiepolo pone 
aneòra agli studiosi, quello della cronologia 
delle di lui opere non è tra i meno impor- 
tanti. Basti dire che, senza contare la per- 
sistente confusione tra Giambattista e Gian- 
domenico, anche le due capitali pubblica- 
zioni sul grande Veneziano, quella del Mol- 
menti e quella del Sack, pur così utili, pre- 
sentano gravi errori di datazione, che la cri- 
tica d'oggi, sulla via d’eliminare dalla pa- 
ternità di Giambattista tante opere spurie, 
ha il compito di rettificare. Quel che a pri- 
ma vista nell’attività del Tiepolo appare 
quasi immoto, tanto è nuovo e ben definito, 
cioè lo stile, ad un esame più attento si pa- 
lesa in continua evoluzione, per giungere 
infine ad un’espressione di annotazioni ste- 
nografiche e fulminee, pari, per la poten- 
za della visione fantomatica, ai disegni del 
Rembrandt. Dico appunto dei bozzetti di 
Giambattista dove la materia pittorica si 
sublima e spiritualizza sino all’ultimo, in 
una trasformazione ardente. Il quadretto 
Treccani, dipinto certamente nel ’33 e fra- 
tello di quello, ora a Stoccolma, per la De- 
collazione del Battista poi affrescato nella 
stessa cappella Colleoni, segna un caposaldo 
nella cronologia dell’opera tiepolesca, in- 
quantoché si trova in una delle fasi più in- 
-teressanti dello stile di Giambattista. Se 
nelle prime sue opere il maestro porta seco 
ancéra i residui della sua educazione ricce- 
sca e specialmente piazzettesca, con forti 
ombre e larghi impasti di colore a masse 
morbide, con prevalente uso di terre ros- 
se, e colla preoccupazione di fonder pla- 
sticamente i volumi, più tardi, schiaren- 
dosi la sua tavolozza ed acquistando i 


riflessi opalini dei colori di Paolo, il suo 
segno si fa più vivido e nervoso, ferma le 
masse con contorni accentuati, diventa, spe- 
cie negli schizzi, una forma d’annotazione 
piena di abbreviature e sottintesi. In que- 
st'epoca il colore è grosso e granuloso, non 
fluido, come un pastello, e quasi campisce 
il disegno, che n'è la parte preponderante. 
Questo stile, che si forma appunto nell’epo- 
ca lombarda del grande maestro, raggiunge 
in seguito le supreme possibilità dell’an- 
notazione fulminea, di cui Goya, non per 
ultimo, sentì la scossa vivificante. 

Siamo con Francesco Guardi, sul Ca- 
nalazzo: due stupende vedute d’intonazione 
azzurra, molto suggestive, rappresentano il 
caposcuola del paesaggio moderno (pagi- 
na 1028). I palazzi e le case emergono dal- 
l’acqua come fantasmi, e si fondono nella 
bassa atmosfera della laguna. I riflessi delle 
onde lente sbattono lembi di chiarori per- 
lacei sulle facciate in ombra, e nella luce 
quasi lunare le cose vibrano e tremano co- 
me per la paura di perdersi. La sola realtà 
che qui esista è l’illusione dei nostri occhi. 

Dalla laguna alla terraferma, collo Zuc- 
carelli, pittore arcadico, che ci offre due 
deliziose scenette della caccia e della pesca 
(pagg. 1032 e 1033); contrassegnata l’una, 
anziché dalla firma, dalla zucca (a’ piedi del- 
la donna), che n'è la sigla d’autenticità (ma 
spesse volte, anche anticamente, contraffat- 
ta). Grassi d’impasti, con tocchi svelti e so- 
stanziosi, ricordano ancòra, nel paesaggio, il 
fare di Marco Ricci, ma già lo superano nel 
colore più scintillante, nel maggior garbo, 
un po’ alla francese, della composizione. 


Furono dipinti certamente prima del sog- 
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giorno inglese, che operò sul nostro maestro 
fiorentino-veneto una profonda trasforma. 
zione, rendendo la sua pittura più morbida. 
ma anche nebbiosa e sfumata, ed inaridendo 
quella vena della sana tradizione veneta, 
che ormai si esauriva, lentamente, anche a 
Venezia stessa. Basti guardare Pietro Lon- 
ghi. I suoi quadretti della vita veneziana sa- 
ranno documenti storici, culturali; satire, 
magari, d’una società che va alla rovina (0 
che oggi ci si vuol gabellare che codesta so- 
cietà veneziana, per aver dato alcune figure 
eccezionali, non fosse marcia sino al mi- 


dollo?); sarà quel che volete, insomma; ma 
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FRANCESCO ZUCCARELLI: PAESAGGIO CON CACCIATORI. 
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pittoricamente la loro importanza è ben mi- 
sera. Pupattole e manichini vestiti con gar- 
bo, ma fatti di maniera, come si può sin- 
cerarsi dai disegni di Pietro conservati al 
Museo Correr; oppure di plagio, dietro 
Giuseppe Maria Crespi, come risulta dalla 
sua serie dei Sacramenti alla Querini Stam- 
palia. A ciò s'aggiunga, per il ripetersi della 
pratica senza modello vivo, un colore sempre 
più bambagioso, un disegno sempre più sner- 
vato, tali che, infine, malamente si soppor- 
terebbero oggi anche da un pittore medio- 
cre, quando egli non volesse raccontare, con 
altrettanto garbo di Pietro, i fatti della sua 
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GIAN FRANCESCO CIPPER DETTO IL TODESCHINO: GIOCATORI DI CARTE 
E FILATRICE. MILANO, RACCOLTA TRECCANI, 


società... Il concerto e il gioco delle carte di 
questa raccolta appartengono ad un periodo 
in cui il Longhi è più vibrato del solito, vi- 
cino alle orme del Ricci e del Tiepolo; la 
pennellata è nervosa, e rende le stoffe con 
uno spirito che arieggia il Guardi, tanto che 
vien fatto di pensare, piuttosto che a Pietro, 
al suo figlio Alessandro, che fu poi insigne 
ritrattista e la cui figura resta ancora da de- 
finire esattamente. 

Se il Longhi fu il pittore della società bor- 
ghese, il Cipper, detto il Todeschino, fu un il- 


lustratore della vita proletaria degli strac- 


1034 


cioni e dei pezzenti; e lo fu anche nel rap- 
porto artistico, essendo il suo stile altret- 
tanto volgare quanto le facce dei suoi tipi; 
corruzione della pittura del Ceruti e del 
Magnasco o persino, se vuoi, di Matteo de’ 
Pitocchi, buttata giù alla carlona, come è 
qui il caso, nella Filatrice (pag. 1034) e nel- 
la Lavandaia. 

Altri quadri, come due «teste » piazzette- 
sche, una Piazza San Marco della scuola del 
Canaletto, un bell’arco di trionfo con ro- 
vine e figurette, arioso e brillante, del 


Pannini, una marina di Orazio Vernet, un 


FRANCESCO PAOLO MICHETTI: BOZZETTO DI FIGURE PER « IL VOTO », 
MILANO, RACCOLTA TRECCANI. 


DOMENICO MAGGIOTTO: RITRATTO DI BAMBINA. 


MILANO, 


gustoso ritrattino di bambina con colombo, 
del Maggiotto (pag. 1036), completano il no- 
tevole gruppo della pittura settecentesca. Al- 
tre ancora, come uno Sposalizio di Santa Ca- 
terina del Bagnacavallo, una Notte michelan- 
giolesca, forse del Vasari; una Madonna col 
Bambino dormiente, probabilmente dello 
Schedone; un Figliuol prodigo del Feti; 


Due buoi della scuola del Potter; una testa 
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RACCOLTA TRECCANI. 


di giovinetta del Metsu; un ritrattino di Lu- 
tero, della scuola del Cranach, s'aggiungono 
alla lista delle diverse altre scuole a portar 
varietà nella bella raccolta. È chiaro che in 
una collezione siffatta non poteva mancare 
l’Ottocento, rappresentato nelle sue mani- 
festazioni pittoriche più elette, dall’Hayez 
al Piccio, dall’Appiani all’Induno, giù giù 


sino al Michetti, al Gemito, al Delleani, al 


TRANQUILLO CREMONA: RITRATTO DI VITTORE GRUBICY, 


MILANO, RACCOLTA 


Cremona, al Bianchi, al Tito. E v'è posto 
anche per i giovani ed i giovanissimi, che ora 


si aprono la via. 
Antonio Morassi. 


(1) I quadri della raccolta Treccani sono per la gran 
parte inediti. ADOLFO VENTURI, in Studi dal vero, 
1927, ha identificato per primo il frammento dello Ze- 
nale (a pag. 335) e i due bozzetti del Giordano (a 
pag. 384); di altri due, ha trattato nella sua monumen- 


TRECCANI. 


tale Storia, e precisamente del Maineri (VII, PAULI 
p. 1106) e del Fra Bartolommeo (XP 8832) SS 
rono esposti alla Mostra del ’600 e °700 a Firenze, 1922, 
il bozzetto del Tiepolo; alla mostra del °700 italiano a 
Venezia, 1929, il bozzetto stesso, i due Guardi, i due 
Zuccarelli, i due Tiepolo; a Londra, 1930, lo Zenale, il 
Concerto del Longhi, il Tiepolo e il Pastore abruzzese 
del Michetti. 

(2) rr ACRIE: 
gure 59, 97, 42. 

(3) G. NICODEMI, in « Dedalo », X, figg. a pag. 650. 
651. Di scuola napoletana, anziché del Maffei, sono i 
due dipinti della raccolta Lucardi, riprodotti alle pa- 
gine 643 e 649 del citato articolo. 


MAYER, Murillo, Stuttgart 1913, fi- 
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COMMENTI 


UNA SCUOLA DEL RESTAURO è stata proposta da 
Luigi Grassi sull’« Artigiano » dell’aprile scorso; ma, 
che si sappia, nessuna rivista o giornale d’arte ha fatto 
eco a quella savia proposta. Luigi Grassi che conosce 
per studio ed esperienza gli antichi, ragionava così: 
i buoni restauratori, morto il Cavenaghi, morto il Lu- 
carini, si fanno sempre più rari e preferiscono di la- 
vorare pei privati, ché qui il compenso è maggiore e 
il rischio minore; i progressi della chimica e della ra- 
diografia applicate allo studio dei vecchi dipinti sono 
tanti che fuor di scuola non si possono praticamente 
studiare; il patrimonio artistico italiano è immenso, d’un 
valore incalcolabile; si fondi questa scuola pei diplomati 
delle Accademie di belle arti, e vi si insegnino prima la 
tecnica e i materiali pittorici usati dagli antichi, di secolo 
in secolo, poi le alterazioni causate dal tempo o dalle cat- 
tive preparazioni o dall’umidità, dal calore ecc., infine i 
diversi modi del restauro. Programma limpido e pratico. 
I locali ci sono: nel Regio Opificio delle Pietre dure a 
Firenze, il quale Opificio già lodevolmente si occupa di 
restauri di sculture, mosaici, terrecotte, ecc., e può logi- 
camente accogliere questa scuola pel restauro delle pit- 
ture. La spesa? Se il Ministro dell’Educazione o il Di- 
rettore generale delle Belle Arti considerano quello che 
la Nazione perde ogni anno per mancati restauri 0 per 
restauri sbagliati, affidati talvolta, in mancanza di me- 
glio, a pittorucoli che si vendicano sugli antichi del fatto 
di non saper dipingere; e se incaricano dei vari insegna- 
menti alcuni dei restauratori già «in ruolo », già cioè 
stipendiati dallo Stato, e per la chimica uno o due inse- 
gnanti della vicina Università: la spesa è minima, non 
solo rispetto al vantaggio ma anche rispetto al bilancio. 
Si aggiunga: uscendo da una scuola italiana e fiorentina 
ben costituita, parecchi restauratori potrebbero trovare 
facilmente posti ben remunerati oltre monte e oltremare. 

Non s’è avuto di recente a Roma, per merito del Mi- 
nistro Rocco e della Cooperazione Intellettuale, un con- 
gresso internazionale proprio sui migliori e più moderni 
modi di restaurare i dipinti? L’istituzione di questa 
Scuola dovrebbe essere la diretta e degna conseguenza di 
quel Congresso. 


GLI ARCHITETTI SI BATTONO pro e contro Var- 


chitettura razionale, e intanto nella Gazzetta Ufficiale 
del 26 maggio viene pubblicato un decreto che « con- 
centra nel Ministero dei lavori pubblici tutti i servizi 


relativi alla esecuzione delle opere edilizie da eseguirsi 
per conto dello Stato come edifici universitari, edifici per 
biblioteche e per musei, edifici scolastici, finanziari, ar- 
chivi di stato, edifici carcerari ed affini, edifici ad uso 
della M. V. S. N. e delle Capitanerie di porto, come 
pure quelli riguardanti il Regio Esercito nei limiti del 
R. Decreto 14 giugno 1929, e quelli congeneri riguar- 
danti la Regia Marina e la Regia Aeronautica ». Idem, 
« l’edilizia popolare ed economica ». Ministero dei La- 
vori pubblici significa Genio Civile. Non si vuol dire 
male del Genio Civile. Siamo certi che vi sono egregi 
ingegneri. Ma di architetti chi c'è? Basta un esempio: 
si confronti che cosa il Genio Civile ha fatto della ri- 
sorta Messina, e che cosa, dopo un cataclisma simile se 
non uguale, — il terremoto del 1693, — fu fatto a Noto 
dagli architetti d’allora: a Messina, dall’Università alla 
Posta, un malinconico campionario di edifici tratti, di 
seconda e terza mano, da libri e cartoline; a Noto, una 
città varia e viva che è architettonicamente tra le più 
originali e armoniose d’Italia. Ma la Sicilia è lontana, 
e su cento italiani novanta purtroppo non la conoscono. 
Esempi più vicini si potevano godere di recente a Ro- 
ma, alla mostra degl’Ingegneri; uno per tutti, la nuova 
stazione di Prato per la direttissima tra Bologna e Fi- 
renze. Questa stazione è un castello turrito, con bifore 
e merli. Se ne esponevano disegni e fotografie. Pur- 
troppo sotto ad esse non era scritto quanto questa ro- 
mantica esercitazione del Genio Civile costa ai contri- 
buenti. 

Tutti parlano d’architettura del Fascismo, e tutti si 
desidera di vederla in atto, pronti, purché sia solida, sin- 
cera, pratica, comoda, bella e italiana, a rinunciare ai 
nostri gusti particolari, per accettarla come visibile se- 
gno dei tempi nuovi. Ma finché «l’esecuzione di tutte le 
opere da eseguire » (la lingua imita, come può, l’architet- 
tura) per conto dello Stato, spetterà, come stabilisce il 
suddetto decreto, al solo Genio Civile è inutile sperare 
in una resurrezione dell’architettura italiana e in una 
nascita d’un’architettura singolarmente fascistica. 

Gli architetti italiani s’accapigliano in polemiche ver- 
bali; e intanto, dalle scuole alle biblioteche, dalle ca- 
serme agli arsenali, dai musei alle carceri, tutte le fab- 
briche di Stato vengono con un più ferreo decreto sot- 
tratte a loro. Gli architetti cercano gli aggettivi, e il Ge- 
nio Civile trova le fabbriche. 

Ma certo il Sindacato degli Architetti ha letto que- 
sto decreto. 


Anonima per l'Arte della Stampa, 
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L’Annuario delle Belle Arti in Svizzera, 
ausilio indispensabile in tutte le 
suo repertorio, che per i suoi scritti scientific 
l’unica impresa ufficiale del genere in Svizzera che rappresenta una guida 
ressano dell’Arte Svizzera. L’esecuzione tipografica ed illustrativ 
riguardo a quelli precedenti, è stato notevolmente ampliato. 


nie 


ANNUARIO DELLE DELLE ARTI IN SVIZZERA 


fondato e diretto dal Prof. Dr. PAUL GANZ 


VOLUME QUINTO, 1928 e 1929, con illustrazioni nel testo, 


44 tavole fuori testo e 2 a colori 


Prezzo, rilegato in tela, Franchi sv. 28,- 


questioni ed 


che esce col suo nuovo volume per la 5* volta, 


si è dimostrato un 


avvenimenti pubblici e privati riguardanti l'Arte, sia per il 
i sull’Arte Svizzera antica e 


moderna. Questo Annuario d’arte è 
fidata per tutti coloro che s’inte- 
a è esemplare, e il contenuto del nuovo volume 


INDICE: 


. Decreti e disposizioni governative per la coltivazione dell’Arte in 


Svizzera. Le collezioni d’arte federali, cantonalì e municipali, So- 
cietà, Unioni e Scuole per contribuire ai dell’arte in 
Svizzera. 


progressi 


13 seritti dovuti a studiosi svizzeri sull’arte svizzera dei tempi an- 
tichi e moderni, con numerose riproduzioni su 44 tavole in nero e 
due a colori. Quest’ultime rappresentano due quadri di Hans Holbein 
d. J., ultimamente scoperti. - Dei diversi scritti, per citarne alcuni, 


DIT. 


Hans Holbein d. J.», di Hans Hoffmann sulla « Scultura in legno 
barocca nel Ticino », di D. Agassiz su « Benjamin Bolomey », del 
Dr. Fritz Gysin su « Medalleur Samson » e di Albert Baur su « Gio. 
vani Scultori Svizzeri a Parigi», come pure l’edizione dell’interessante 
Corrispondenza fra Hieronymus Hess e Friedrich Salathé (1822-1849). 


Bibliografia della Letteratura d’Arte svizzera 1928-29 con l’aggiunta 
di scritti estratti da Riviste e Giornali Quotidiani. 


sono specialmente da rilevarsi gli articoli del Prof. Dr. Paul Ganz IV 


. Rapporti riassuntivi sulle Aste d’arte ed Esposizioni private in 
p L 


su « Il Ritratto di Hans Holbein d. J.», del Dr. med. Andreas Svizzera. Indici di indirizzi dei collezionisti svizzeri, di Ditte com- 
Werthemann sulla «Identificazione dell’Autoritratto Basilese di mercianti in Oggetti d’Arte e Antiquari-Librai. 


Volumi arretrati (presto esauriti): Volume I°, 1913 e 1914, in brose. Fr. 9—, legato in tela 
Fr. 12—. Volume II°, 1915-1920, in brosc. Fr. 9.—, legato in tela Fr. 12... Volume III° 1921. 
1924, in brose. Fr. 9—, legato in tela Fr. 12-—. Volume IV°, 1925-1927, legato in tela Fr. 24.—. 


Un prospetto con tutti gli schiarimenti ed illustrazioni viene fornito gratis dietro richiesta da iutte le primarie Librerie e 
Negozi d’Arte, o direttamente dalla 
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È uscito il volume: 


UGOrO sei 


LA PITTURA ITALIANA 
DELL'800 


CON 228 TAVOLE IN RAME 


organica della pittura italiana dell’ 800, nel confronto anche 

della nostra storia sociale, politica, letteraria. Ugo Ojcetti lo 
accompagna con le biografie dei nostri pittori più importanti nello 
scorso secolo: biografie concise su dati finalmente sicuri, ma anche 
vive e fedeli come ritratti. Le 228 tavole riproducono in rame tutti 
i dipinti raccolti nell'ultima Biennale Veneziana, dal comitato, pre- 
sieduto da Ugo Ojetti, per la mostra della pittura ottocentesca. 


JE studio che apre questo volume, è tra i primi saggi d'una storia 
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